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Populaarimusiikki on kiinteä osa nykyaikaista yhteiskuntaa ja meidän kaikkien elämää. 
Kuulemme sitä radiosta, televisiosta ja internetistä – kotona, kahviloissa ja työpaikoilla. 
Populaarimusiikki saa meidät kokemaan voimakkaita tunteita ja elämään muistojamme 
uudestaan; se herättää meissä ajatuksia ja motivoi meitä; se antaa meille voimaa ja 
yhdistää meitä; se on terapeutti ja hyvä ystävä. Epäilemättä suuri syy siihen, miksi 
populaarimusiikki on sananmukaisesti populaaria, suosittua, musiikkia on sen 
sanoituksissa. Parhaissa lauluissa sanoitukset elävät täydellisessä symbioosissa musiikin 
kanssa. Musiikki ja sanoitukset tukevat ja kommentoivat toisiaan. Kuulijan päässä nämä 
kaksi tasoa yhdistyvät mielekkääksi, elämyksekkääksi kokonaisuudeksi, jossa 
verbaalinen ja ei-verbaalinen aines ovat toisistaan erottamattomat. 
Suomessa erityisesti on koettu tärkeäksi, että populaarimusiikkia on saatavilla 
äidinkielellämme. Maailmansotien jälkeen suomalaistunut tangomusiikki on saavuttanut 
maassamme lähes sisun, saunan ja Sibeliuksen veroisen kansallissymbolin aseman 
(Gronow 2003 [1996]: 232–233). Samankaltainen suomalaistumisilmiö tapahtui 
angloamerikkalaiselle populaarimusiikille 1960–70-luvuilla. Populaarimusiikkia 
käännettiin tuolloin suomeksi niin ahkerasti, että voitiin puhua varsinaisesta 
käännösiskelmäteollisuudesta. Useat käännöskappaleet toimivat suomalaisen 
identiteetin rakentajina, jotka ovat jättäneet monet alkuperäiskappaleet varjoonsa tai 
jopa unholaan. Näinäkin päivinä suomenkielisyyden perinne elää vahvana – Suomen 
hittilistojen äidinkielisyysaste on Euroopan korkeimpia. Tähän ovat varmasti osaltaan 
vaikuttaneet käännöslaulut ja niiden valtava suosio. (Niiniluoto 2007: 535.) 
Tämän tutkielman aiheena on Heikki Veikko Harman, alias Hectorin (s. 1947), 
suomentama laululyriikka. Hector on Suomen ahkerimpia, suosituimpia ja 
arvostetuimpia laulujen sanoittajia ja laululyriikan kääntäjiä. Tutkin Hectorin itse 
levyttämiään ja englannista kääntämiään lauluja hänen soolotuotantonsa alkuvuosilta 
1966–1979. Lauluja on yhteensä 27. Tutkielman tavoitteena on selvittää, millaisia 
keinoja Hector käytti ”maahantuodessaan” angloamerikkalaista populaarimusiikkia 
Suomeen aikana, jolloin suomen kieltä kaikkein aktiivisimmin pyrittiin valjastamaan 
tähän uudenlaiseen musiikillis-runolliseen ilmaisuun. Tutkin, miten Hector on 




sisältöä. Sivujuonteena pohdin, missä määrin hyvin vapaiden populaarin laululyriikan
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käännösten tutkimus ylipäätään kuuluu käännöstieteen piiriin. 
Koska 1960–1970-luvut olivat kriittistä aikaa angloamerikkalaisen populaarimusiikin 
evoluutiossa ja globalisoitumisessa, aihe on tutkimuskohteena merkittävä – aineistoa 
tutkimalla voidaan saada tietoa siitä, mikä osa kääntämisellä on ollut uusien genrejen 
synty- ja evoluutioprosessissa. Tässä suhteessa 1960–1970-lukujen käännöslaulujen 
tutkimusta voidaan verrata 1800-luvun kirjallisuussuomennosten tutkimukseen. Lisäksi 
vastaavaa yhteen kääntäjään keskittyvää profiloivaa tutkimusta on tehty 
laulunkääntäjistä tietääkseni hyvin vähän. 
Ylipäätään laululyriikan kääntämistä on tutkittu suhteellisen vähän, joskin tutkimus on 
hiljalleen 2000-luvulla yleistynyt. Viime vuosina on julkaistu muutamia aihepiiriä 
koskevia tieteellisiä kokoomateoksia (mm. Gorlée toim. 2005, Susam-Sarajeva toim. 
2008, Minors toim. 2013) ja monografioita (mm. Susam-Sarajeva 2015, Apter & 
Herman 2016, Low 2017). Suomessa aihetta on jonkin verran käsitelty viime vuosina 
pro gradu -tutkielmissa (mm. Mannila 2005, Rauhalammi 2006, Savonen 2007, 
Oksanen 2013) ja ainakin yhdessä väitöskirjassa (Franzon 2009). Suurin osa 
laululyriikan kääntämisen tutkimuksesta on kuitenkin keskittynyt oopperan, klassisen 
musiikin ja musikaaliteatterin teksteihin, minkä vuoksi populaarit käännöslaulut ovat 
jääneet vähälle akateemiselle huomiolle. Hectorin sanoituksia on aiemmin tutkinut mm. 
Kaipiainen (1994), Helander (1995), Hietanen (1996a, 1996b, 2001), Immonen (1999) 
ja Virtala (2014). Näistä erityisesti Immosen Hectorin laululyriikan intertekstuaalisuutta 
tarkastellut tutkimus on oman tutkimukseni kannalta olennainen, sillä siinä sivutaan 
myös Hectorin käännöstekstien piirteitä. 
Luvussa 2 kuvailen tarkemmin aiempaa tutkimusta, niin käännetyn laululyriikan kuin 
populaarimusiikinkin saralla. Aloitan kuitenkin tarkastelemalla tutkimukselleni 
keskeistä populaarin käsitettä ja määrittelen, mitä populaarimusiikilla tässä 
tutkimuksessa tarkoitetaan. Käsitteen määrittelyn ja aiemman tutkimuksen esittelyn 
jälkeen esittelen laulujen kääntämisen historiaa Suomessa, pohdin eri laululyriikan 
lajien välisiä eroja, tarkastelen laululyriikan kääntämisen asemaa käännöstieteellisen 
tutkimuksen reuna-alueena ja esittelen tutkimukselleni keskeistä teoriaa. Luvussa 3 
                                               
1 Käytän tutkimuksessani pääasiassa käsitettä laululyriikka ja sen rinnalla käsitettä sanoitus. Laululyriikalla tarkoitetaan 
niin populaarimusiikin kuin klassisenkin musiikin tekstejä. Käsite lyriikka viittaa leimallisemmin perinteiseen 




kerron tarkemmin aineistostani – Hectorista ja hänen käännöslauluistaan – ja esittelen 
analyysimetodini: kuinka sovellan luvussa 2 esittelemääni teoriaa. Luvussa 4 analysoin 
aineistoni. Lopuksi, luvussa 5, teen yhteenvedon analyysissä tekemistäni havainnoista, 







Tässä luvussa taustoitan aihettani – populaaria laululyriikkaa ja sen kääntämistä. 
Aloitan tarkastelemalla tutkimukselleni keskeisiä populaarin ja populaarimusiikin 
käsitteitä luvussa 2.1. Luvussa 2.2 kerron yleisesti sekä käännetyn laululyriikan että 
populaarimusiikin tutkimuksesta Suomessa ja muualla maailmassa. Luvussa 2.3 tuon 
tutkimukseeni historiallista näkökulmaa kertomalla lyhyesti laulujen kääntämisestä 
Suomen, ja hiukan myös Pohjoismaiden, kontekstissa. Viimeisessä alaluvussa 2.4 
syvennyn laululyriikkaan tekstilajina. Luvussa 2.4.1 vertailen sitä lähitekstilajeihin ja 
luvussa 2.4.2 pohdin laululyriikan alalajien – levytetyn populaarimusiikin2, 
musikaaliteatterin, oopperan ja muiden klassisen musiikin tekstien – eroja. Tämän 
jälkeen pohdin luvussa 2.4.3 laululyriikan kääntämisen suhteutumista kääntämiseen ja 
näennäiskääntämiseen, jollaisena se usein on nähty. Luvussa 2.4.4 tarkastelen 
laululyriikan kääntämisen tutkimuksessa keskeistä laulettavuuden käsitettä eri 
tutkijoiden näkökulmista. Lopuksi, luvussa 2.4.5, kuvailen käännöstieteen historiassa 
toistunutta käännösstrategioiden kolmijakoa, jolla on keskeinen osa 
tutkimusmetodeissani. 
2.1 Mitä on populaarimusiikki
3
?   
Populaarimusiikki on hyvin laaja-alainen ja vaikeasti määriteltävä käsite. Määrittelyn 
lähtökohtana on usein ollut kahtiajako populaari- ja taidemusiikkiin. Tämän jaottelun 
taustalla puolestaan vaikuttaa korkea- ja matala- eli populaarikulttuurin välinen 
dikotomia, joka juontaa juurensa 1700- ja 1800-luvun taitteeseen. Merkittävä tekijä 
kahtiajaon synnyssä oli Ranskan vallankumous ja sääty-yhteiskunnan murtuminen, 
joiden myötä porvaristo sai kulttuurista valtaa (Jalkanen & Kurkela 2003: 15). 
Järviluoman ja Rautiaisen (2003: 170) mukaan porvaristolla oli 1700-luvun lopulta 
lähtien halu erottautua ”matalasta” kulttuurista. Tämä erottautumishalu oli sidoksissa 
käsitykseen ihmisestä luonnon herrana, joka kykenee pitämään aistillisuutensa ja 
kehollisuutensa kurissa. Toisaalta matalakulttuuri ja sen toiseus kiinnosti porvaristoa. 
Rautiaisen (2001: 35) mukaan sivistyneistön uusi kiinnostus kansankulttuuriin oli yksi 
kolmesta keskeisestä tekijästä, joiden vuoksi ”matalan kulttuurin sfääri” alkoi vähitellen 
                                               
2 Käytän tutkimuksessani käsitettä levytetty populaarimusiikki erottaakseni sen musiikki- ja tekstilajina 
musikaaliteatterista, joka myös lasketaan populaarimusiikin piiriin. 





erottua korkeakulttuurin sfääristä. Toinen tekijä oli romantiikan boheemi 
taiteilijakäsitys, joka omaksuttiin populaarimusiikkiin 1960-luvulla, ja kolmas 
kaupungistumista seurannut kulttuuriteollisuuden synty (mts. 36).  
Kulttuuriteollisuuden kehitys, teknologiset uudistukset ja massatuotanto ovatkin aina 
olleet kiinteä osa populaarimusiikkia. Ennen äänentallennuksen keksimistä musiikki 
levisi kansan pariin nuottikustantamoiden ja musiikkiteatterin kautta. 
Äänentallennuksen myötä musiikin kaupallistuminen kiihtyi ja sähköisessä mediassa 
muusikoista alettiin muovata tähtiä. Äänitemyynnin ja median myötä populaarimusiikki 
tuli siis kaikkien saataville. Yhtenä populaarimusiikin määreenä pidetäänkin sen 
demokraattisuutta: kenellä tahansa on mahdollisuus kuunnella sitä. (Aho & Kärjä 2007: 
13–14.) Demokraattisuus pätee myös musiikin esittämiseen. Esimerkiksi Strand (2014: 
182–183, 190) katsoo nykyaikaisen populaarimusiikin saaneen alkunsa maailmansotien 
välisenä aikana, kun mikrofoni kehitettiin: mikrofonin myötä musiikin esittäminen 
demokratisoitui, sillä kuuluvan äänen muodostamiseksi ei enää tarvittu koulutuksella 
hiottua laulutekniikkaa. 
Kenties hyödyllisin, joskaan ei täysin tyhjentävä, populaarin määritelmä on 
etymologinen. Sana populaari on peräisin latinan kielen popularis-sanasta, joka 
tarkoittaa kansalle kuuluvaa. Kielitoimiston sanakirja nojautuu käsitteen 
populaarikulttuuri määritelmässään niin etymologiaan kuin käsitteen teolliseen 
aspektiinkin:    
populaarikulttuuri suosittu kansantajuinen (vars. viihdeteollisuuden 
tuottama) ajanvietekirjallisuus, -musiikki ym., massakulttuuri. 
(Kielitoimiston sanakirja: s. v. populaarikulttuuri)   
Tämäkin määritelmä on kuitenkin hankalasti hahmotettava. Kuinka suosio mitataan? 
Entä kansantajuisuus? Ovatko suosittuus ja kansantajuisuus aina populaarin määreitä 
vai onko toisella määreistä enemmän painoarvoa? Saneleeko musiikin tyylilaji itsessään 
musiikin populaariuden, eli painaako kansantajuisuus enemmän kuin suosio? Vaiko 
kenties toisinpäin: jos perinteisesti taidemusiikin sfääriin niputettua musiikkia sisältävä 
levytys saavuttaakin suursuosion, onko se tällöin populaaria? Populaarin käsitteen 
määrittely pelkästään myyntilukujen pohjalta on ongelmallista: tuntematon ja 




Aho ja Kärjä (2007: 8) painottavat historian ja kontekstin merkitystä populaarimusiikin 
määrittelemisessä: yhteiskunta muuttuu, ja populaarikulttuuri muuttuu sen mukana. 
Populaarimusiikkia on siis historiallisista ja kontekstuaalisista syistä mahdotonta 
määritellä tietynlaiseksi musiikinlajiksi. Populaari on aina määriteltävä sen kautta, 
miten se suhteutuu kaikkeen musiikkiin (ibid.). Havainnollistava esimerkki on nykyään 
korkeakulttuurin asemaa nauttiva oopperamusiikki, joka oli 1800-luvulla enimmäkseen 
kaupunkilaisporvariston suosiossa, siis tuolloisen populaarimusiikin asemassa 
(Järviluoma & Rautiainen 2003: 170). Lisäksi populaarimusiikki on paikkasidonnaista – 
Donald Clarken sanoin ”jokaisella kansalla on oma populaarimusiikkinsa” (1995: x); 
kansan käsite lienee tässä supistettavissa yhä pienempiin yksiköihin, kuten maa- ja 
paikkakuntiin. Joustava määritelmä populaarimusiikista voisi kuulua seuraavasti: kunkin 
alueen kulloisenkin aikakauden suosituinta musiikkia muistuttava musiikki. 
Gronow (2003 [1996]: 230) erottelee populaarimusiikin 200-vuotisesta historiasta 
kolme ”globaalia aaltoa”, suosittua populaarimusiikin tyyliä, joista kukin on pitkälti 
korvannut edeltäjänsä. Ensimmäinen aalto, joka piti sisällään mm. polkan ja valssin 
kaltaista tanssimusiikkia, alkoi Euroopassa 1800-luvulla. Toinen aalto oli 
afroamerikkalainen jazziin pohjautuva tanssimusiikki 1910-luvulla. Kolmas aalto – niin 
ikään afroamerikkalaista perua oleva rock and roll -musiikki – pyyhkäisi yli Euroopan 
1950-luvun puolessavälissä. Gronowin jako on luonnollisesti karkea: on huomioitava, 
että rockmusiikin rinnalla suosiotaan kasvattivat 1950-luvulta lähtien myös brittiläinen 
pop-, afroamerikkalainen soul- ja amerikkalainen folk-musiikki (Järviluoma & 
Rautiainen 2003: 171). Nämä neljä musiikinlajia, tyylipuhtaana tai toisiinsa 
fuusioituneena, muodostivat merkittävän osan 1950–1970-lukujen suosituimmista 
musiikinlajeista, siis populaarimusiikista
4
. 1980-luvulta lähtien populaarimusiikin 
tyylilajikirjo, kuten postmoderni yhteiskunta sen mukana, on ollut yhä pirstoutuneempi 
(mts. 172). 
Koska tämän tutkimuksen kohteena on populaarimusiikki 1960–1970-lukujen ja 
Suomen kontekstissa, voidaan yllä mainittua joustavaa populaarimusiikin määritelmää 
lähestyä historiallis-kontekstuaalisesta näkökulmasta. Populaarimusiikki määriteltäköön 
tämän tutkimuksen puitteissa edellä mainituiksi 1950–70-lukujen tärkeimmiksi 
                                               
4 Jazz alkoi 1940–50-luvuilla siirtyä omaan matala- ja korkeakulttuurin välillä sijaitsevaan ”sfääriinsä”. Syitä lienevät 
paitsi rockin suursuosio myös jazzin sisäinen kehityskulku ”helposta” swingistä ”vaikeaan” bebopiin (ks. esim. Carr 




tyylisuuntauksiksi ja niiden fuusiomuodoiksi. Suomen kontekstissa on lisäksi 
huomioitava tango- ja iskelmämusiikin vaikutus. Iskelmä fuusioitui Suomessa ensin 
jazzin kanssa, myöhemmin rautalangan, rockin ja muiden tyylien kanssa (Väkevä 
1998). Iskelmä on käsitteenä populaarimusiikin tavoin hankalasti määriteltävä (vrt. von 
Bagh & Hakasalo 1986: 7–9), eikä tässä tutkimuksessa tarkkaan määrittelyyn ole aihetta 
ryhtyä. Iskelmällisyyden leima on suomalaisessa populaarimusiikissa kuitenkin niin 
vahva, että se on tarpeen mainita – von Bagh ja Hakasalo laskevat myös Hectorin 
iskelmämusiikin piiriin (mts. 407–409).  
2.2 Aiempaa tutkimusta 
Alaluvussa 2.2.1 kerron tarkemmin käännetyn laululyriikan tutkimuksesta, minkä 
lisäksi teen myös lyhyen katsauksen populaarimusiikin tutkimukseen alaluvussa 2.2.2. 
2.2.1 Käännetyn laululyriikan tutkimus  
Laululyriikkaa on käsitelty käännöstieteen näkökulmasta verrattain vähäisesti, mutta 
akateeminen kiinnostus on viime vuosina kasvanut huomattavasti. Vaikka varhaisimmat 
laulukäännökset ajoittuvat ainakin 1600-luvulle asti (Apter & Herman 2016: 4) ja 
laululyriikan kääntämisestä on kirjoitettu yksittäisiä tieteellisiä kirjoituksia jo yli sata 
vuotta sitten (esim. Spaeth 1915), on merkittäviä laululyriikkaan keskittyviä 
käännöstieteellisiä artikkelikokoelmia alettu julkaista vasta 2000-luvulla. Tutkimusalan 
tärkeimpiin kokoomateoksiin lukeutuvat Gorléen (toim. 2005), Susam-Sarajevan (toim. 
2008) ja Minorsin (toim. 2013) toimittamat teokset. Aivan viime vuosina alan 
merkittävät tutkijat ovat julkaisseet omia monografioitaan laululyriikan kääntämisestä; 
näihin lukeutuvat Susam-Sarajevan (2015) tutkimus populaarimusiikin asemasta 
kulttuurienvälisessä kanssakäymisessä, Apterin ja Hermanin (2016) selonteko oopperan 
kääntämistä ja Low’n (2017) yleiskatsaus laululyriikan kääntämisen strategioihin. 
Lisäksi vuonna 2013 sai alkunsa Lucile Desblachen, Helen Julia Minorsin ja Elena Di 
Giovannin johtama Translating Music -verkostointiprojekti, joka järjestää musiikkiin ja 
kääntämiseen liittyviä tutkijatapaamisia ja kokoaa yhteen alan tutkimusta 
(translatingmusic.com). Alan symposiumeja on järjestetty kansainvälisesti 2010-luvulla 





Suomessa laululyriikan kääntämisestä on tehty 2000- ja 2010-luvuilla muutamia pro 
gradu -tutkielmia. Populaarin laululyriikan kääntämisen saralla näissä on mm. tutkittu 
Timo Rautiainen & Trio Niskalaukaus -yhtyeen lyriikoiden sointukeinojen säilymistä 
saksannoksissa (Herrera Guevara 2006), vertailtu Leonard Cohenin (Rauhalammi 2006) 
ja Bob Dylanin (Savonen 2007) suomenkielisiä laulukäännöksiä ja tarkasteltu Johnny 
Cash -suomennosten suosittuutta (Mäkinen 2014). Lisäksi on tutkittu musikaalitekstejä: 
Hakola (2007) tutki intertekstuaalisuuden kääntämistä musikaalissa Tanz der Vampire, 
Oksanen (2013) vertaili omia I Love You Because -musikaalilaulukäännöksiään 
lopullisiin teatteriesityksen käännöksiin, ja Myllymäki (2014) tutki Moulin Rouge -
musikaalielokuvan lauluosioiden tekstittämistä. Laulujen tekstittämistä on käsitelty 
myös mm. Hyttisen (2007) laulujen tekstittämisen konventioita ja Siitosen (2014) 
Euroviisujen tekstittämistä käsitelleissä tutkimuksissa. Heikkilän ja Mäkeläisen (2004) 
selvityksen mukaan käännettyä populaaria laululyriikkaa käsiteltiin suomalaisissa 
korkeakouluissa kymmenessä pro gradu -tutkielmassa ja yhdessä väitöskirjassa vuosina 
1975–2003. Populaarimusiikin lisäksi pro gradu -tutkielmissa on tutkittu klassisen 
musiikin (mm. Mannila 2005) ja kansanlaulujen lyriikoiden kääntämistä (mm. Niemelä 
2008). Pro gradu -tutkielmien lisäksi mainittakoon Siponkosken ja Rossin artikkeli 
(2010) suomalaisen 1930–50-lukujen käännösiskelmän sanastosta. 
Vaikka pro gradu -aiheena populaari laululyriikka näyttäisi olleen muihin laululyriikan 
lajeihin verrattuna suosittu, on pääpaino laululyriikan käännöstieteellisessä 
tutkimuksessa ollut perinteisesti oopperassa, taidemusiikissa ja hengellisessä musiikissa. 
Populaarimmista musiikinlajeista enemmän huomiota ovat puolestaan saaneet 
musikaalit ja kansanlaulut. Niinpä tämän tutkimuksen aiheena olevan levytetyn 
angloamerikkalaisperäisen populaarimusiikin kääntäminen on jäänyt verrattain 
vähäiselle huomiolle – huolimatta potentiaalisen tutkimusaineiston valtavasta määrästä. 
Kaindl (2005: 237) uskoo syyksi populaarimusiikin kirjallisesti ja musiikillisesti 
vähäpätöisen aseman. Tutkijat ovat perinteisesti asennoituneet populaarimusiikkiin 
alentuvasti, minkä vuoksi populaarimusiikin tutkimus ylipäätään on verrattain nuori 
tutkimusala. 
2.2.2 Populaarimusiikin tutkimus 
Populaarimusiikin tutkimus on vakiinnuttanut asemansa akatemiassa vasta 1900-luvun 




ja matalakulttuuriin, jonka seurauksena akateeminen kiinnostus kaikkea ”matalaa” 
kohtaan on herännyt hyvin hitaasti. Grossberg (1995: 52) ilmaisee, kuinka 
”[p]opulaarikulttuuria on se, mikä jää kulttuurista jäljelle, kun siitä on erotettu se osa, 
joka voidaan ottaa vakavaan kriittiseen tarkasteluun”. Tämä asenteellisuus näkyy 
esimerkiksi musiikkitieteessä, jonka juuret ovat Keski-Euroopassa ja klassisen musiikin 
perinteessä, ei pitkän aikaa pidetty populaarimusiikkia arvokkaana tutkimuskohteena 
(Aho & Kärjä 2007: 15).  
Musiikkitieteen sijaan akateeminen kiinnostus uutta kansankulttuuria kohtaan heräsi 
aluksi yhteiskuntatieteissä, joskin myös yhteiskuntatieteilijöiden suhtautuminen 
tutkimuskohteeseensa oli alkuvuosina teoreettisen alentuva. Esimerkiksi Theodor W. 
Adorno (2002 [1941]), joka luetaan populaarikulttuurin tärkeimpiin varhaisiin 
tutkijoihin, näki populaarikulttuurin pessimistisesti koneistona, joka standardisoi 
ilmaisua ja tyrehdyttää individualistista, luovaa ilmaisua. Myöhemmin 1960–70-luvuilla 
tutkimus alkoi suuntautua teoriasta kohti empiirisempiä lähestymistapoja. Tärkeä vuosi 
tutkimusalan heräämiselle oli 1981. Tuolloin järjestettiin ensimmäinen kansainvälinen 
alan tutkijoiden konferenssi, jonka seurauksena perustettiin tutkijajärjestö IASPM
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. 
Samana vuonna sai myös alkunsa Popular Music -tutkimusjulkaisu. (Aho & Kärjä 
2007: 15–17, 21–22.) 
Hyvän yleiskuvan eri populaarimusiikin tutkimuksen suuntauksista antaa Keith Negusin 
teoksen Popular Music in Theory. An Introduction (1996) päälukujen otsikot. 
Teoksessaan Negus tarkastelee populaarimusiikkia yleisöjen, teollisuuden, välitysten 
(mediations), identiteettien, historian, maantieteen ja politiikan näkökulmasta. 
Huomattavaa on, että tästäkin laajasta kattauksesta puuttuu musiikkianalyyttinen 
näkökulma, joka Kurkelan (2005) mukaan on jäänyt populaarimusiikin tutkimuksessa 
sosiologisten lähestymistapojen varjoon. Middletonin (2000: 104) mukaan ongelma 
johtuu siitä, että musiikkitieteen ja populaarimusiikin tutkimuksen metodit eivät kohtaa: 
siinä missä musiikkitieteessä lähestymistapa on formalistinen, on populaarimusiikissa 
keskitytty musiikin merkitykseen. Populaarimusiikin musiikkianalyysissä onkin usein 
käytetty varsinaisesti klassisen musiikin analyysiin käytettyjä menetelmiä, joita on 
saatettu pintapuolisesti ”höystää” populaarimusiikin oletettuja ominaispiirteitä 
huomioon ottamalla (Aho & Kärjä 2007: 19–20). 
                                               




Suomessa merkittävät ensiaskeleet populaarimusiikin tutkimuksessa otti Tampereen 
yliopiston Kansanperinteen laitoksen johtaja Erkki Ala-Könni, joka 1960–70-luvuilla 
pyrki laajentamaan musiikkitieteen oppiainetta populaarimusiikin suuntaan (Järviluoma 
& Rautiainen 2003: 180). Niin ikään Pekka Gronow oli 1960-luvulla populaarimusiikin 
tutkimuksen pioneeri, joka innosti muutamia muita tutkijoita laatimaan seminaaritöitä ja 
-esitelmiä (Kurkela 2005). Tutkimus yleistyi kuitenkin hitaasti. Populaarimusiikin 
sävellyksiä, sanoituksia tai sovituksia tutkittiin ensimmäisen kerran akateemisesti vasta 
1975, ja vuosina 1975–1984 tutkimuksia ilmestyi vain viisi: neljä pro gradu -tutkielmaa 
ja yksi lisensiaatintyö. Vuodesta 1985 eteenpäin tutkimus alkoi selvästi yleistyä. 
(Heikkilä & Mäkeläinen 2004.) Huomionarvoista selvityksessä on, että suurin osa 
(siihenastisesta) populaarimusiikin tutkimuksesta suuntautui sanoituksiin: yhteensä 69 
tutkimusta, joista 11 käsittelee käännöksiä. Näissä tutkimuksissa oppiaineiden kirjo on 
laaja: sanoituksia on käsitelty mm. käännöstieteen, suomen kielen, englannin kielen 
etnomusikologian, kirjallisuustieteen, sosiaalipsykologian ja viestinnän näkökulmasta. 
2.3 Laulujen kääntämisen historiaa Suomessa 
Populaarimusiikkia on ollut tarve suomentaa ja suomalaistaa koko sen historian ajan, 
kulloisenkin Gronowin ”globaalin aallon” (2003 [1996]: 230) aikana. Ensimmäisen 
aallon aikana 1800-luvulla populaarimusiikkia levitettiin suomen kielellä mm. 
nuottikirjojen kautta (Jalkanen & Kurkela 2003: passim). Toisen aallon myötä, 1910-
luvulla, saivat alkunsa suomalaiset käännösiskelmät (Niiniluoto 2007: 535). Niin ikään 
kolmas aalto, 1950-luvulla levinnyt rockmusiikki, otettiin suomentamalla vastaan. 
Kuten Niiniluoto (ibid.) käännösiskelmästä huomauttaa, tyylilajien suomalaistaminen 
on kuitenkin ollut ”pelkkää” kääntämistä monisyisempi prosessi, jossa kulttuuristen 
vaikutteiden kirjo on täytynyt sovittaa yhteen. Esimerkiksi Bill Haleyn 
maailmanlaajuisesta rockhitistä ”Rock Around the Clock” levytettiin vuonna 1956 
kolme suomalaista versiota, joista kukin oli sovitettu ajan suomalaiseen tanssikulttuuriin 
sopivaksi (Jalkanen & Kurkela 2003: 441). 
Iskelmää alettiin 1950-luvun puolestavälistä lähtien kääntää yhä tiheämpään tahtiin. 
Osasyy oli äänilevyteollisuuden murroksessa: äänilevyjen tuontirajoitukset poistuivat 
vuonna 1956, mikä lisäsi räjähdysmäisesti ulkomaisten äänilevyjen myyntiä, ja Scandia-
levy-yhtiö nousi Fazerin kilpailijaksi pienempien yhtiöiden seuraamana. Kovenevassa 




439.) Ulkomaisten sävelmien tehtailu suomen kielelle koettiinkin kannattavaksi 
tuotantomalliksi aina 1970-luvun loppuun asti. Nimenomaan 1970-luku oli 
suomalaisen, tehotuotetun käännösiskelmän kultakautta: tuolloin vuosituotannosta jopa 
80 prosenttia saattoi olla ulkomaista alkuperää. ”Käännösbuumiin” oli useita syitä: 
käännökset ”valmiista hiteistä” menestyivät uusia sävelmiä todennäköisemmin, 
kotimaisista, laadukkaista lauluntekijöistä oli puutetta, englannin osaaminen ei ollut 
yleistä, ja artisteilla itsellään oli halu esittää suosituimpia sävelmiä. Lisäksi, kun 
äänitetuotanto 1970-luvulla kiihtyi entisestään c-kasettien yleistyessä, ei oman 
materiaalin määrä enää yksinkertaisesti riittänyt. (Muikku 2001: 181–182.)  
Suomessa käännettiin lauluja myös varsinaisen käännösiskelmäteollisuuden 
ulkopuolella. Suurten levy-yhtiöiden rinnalla markkina-alaa alkoi 1960-luvun lopulta 
lähtien kasvattaa vuonna 1966 perustettu vaikutusvaltainen Love Records -levy-yhtiö. 
Yhtiö painotti tuotantopolitiikassaan omaehtoisuutta ja taiteellista kunnianhimoa ja 
asettui näin ikään kuin Fazerin ja Scandian kaltaisten suurempien yhtiöiden 
harjoittaman käännösiskelmätehotuotannon vastapooliksi. Love Records alkoikin vetää 
puoleensa näkemyksellisiä rockbändejä ja lauluntekijöitä. Myös Hector siirtyi Fazerin 
alaisesta PSO-yhtiöstä Love Recordsiin 1970-luvun puolessavälissä. (Kopomaa 2014: 
31–32; Lehtonen 1983: 164.) Vaikka Love Recordsin tuotannossa pääpaino oli 
kotimaisissa sävellyksissä (Kopomaa 2014: 101), myös käännöslauluja levytettiin. 
Hector julkaisi Love Recordsilla neljä albumikokonaisuutta, joilla oli yhteensä 19 
käännöslaulua, siis jopa noin puolet kyseisten albumien yhteensä 40 laulusta. 
Käännösbuumi alkoi hiipua 1980-luvulta lähtien. Tälle voidaan esittää useita syitä. 
Suomalaisten englannin taidot olivat kohentuneet tasaisesti toisen maailmansodan 
jälkeen. Kieltä opittiin populaarikulttuurin – musiikin, elokuvien ja televisio-ohjelmien 
– ja luonnollisesti koulun ansiosta: peruskoulujärjestelmään siirryttäessä vuosina 1972–
1977 vieraan kielen opiskelusta tuli pakollista, ja englanti oli noussut saksan ohi eniten 
opiskelluksi vieraaksi kieleksi 1960-luvulla. (Leppänen & Nikula 2008: 17–18.) 
Niiniluoto (2007: 548) esittää syiksi myös sekä kuluttajien kyllästymistä 1970-luvun 
”hengettömien käännösiskelmäkopioiden” tulvaan että käännöslupien saannin 
vaikeutumista. Käännösbuumin hiipuminen kohentuneiden englannin taitojen ja uusien 
käännöslupakäytäntöjen myötä oli ilmiö myös muualla Pohjoismaissa 1970-luvun 
jälkeen (Greenall 2014: 194). Hiipumiseen lienee osaksi vaikuttanut myös 




horjuttama Fazerin valta-asema sekä Love Recordsin inspiroiman, omaehtoisen 
suomirockin, punkrockin ja uuden aallon kehittyminen ja suosion kasvu (vrt. Muikku 
2001: 183–184). Myös Hectorin soolotuotanto havainnollistaa käännösbuumin 
hiipumista 1980-luvulta lähtien: siinä missä hän levytti vuosina 1972–1979 24 
käännöslaulua, julkaisi hän niitä vuosina 1980–1995 vain neljä (Immonen 1999: 51). 
Greenall kuvailee 1970-luvun jälkeistä aikaa Ruotsissa ja Norjassa laulaja-kääntäjien 
(singer-translator) aikakaudeksi. Tuolloin laulujen kääntäminen alkoi kohdistua 
yksittäisten hittien sijasta yksittäisiin artisteihin, ”rockrunoilijoihin”, joille omistettiin 
kokonaisia käännösalbumeja. Aikakaudelta Greenall erottelee neljä eri skoposta, 
käännösten funktiota, joita silmällä pitäen käännöslauluja on tehty: 
kunnianosoituksellinen, pedagoginen, kielipoliittinen ja taiteellinen funktio. (Greenall 
2014: 198–206.) Näillä funktioilla on luonnollisesti ollut osansa aiempienkin 
vuosikymmenien laulukäännöksissä, joskin etenkin käännösiskelmäteollisuudessa on 
korostunut rahallinen funktio: yksittäiset myyntimenestykset, hitit, olivat muuten 
tappiota tekevien levy-yhtiöiden elinehto (Jalkanen & Kurkela 2003: 441). Toisaalta 
sanoittajille itselleen käännöskappaleista saadut taloudelliset korvaukset olivat melko 
olemattomia (Kotirinta 2004: 296). Myös Franzon (2009: 181) kirjoittaa, kuinka 1950–
70-lukujen ”iskelmäkääntämisen” (schlageröversättning) tärkein skopos oli 
kohdetekstien ”iskuvoima” (slagkraft) kohdekulttuurissa. 
Millerin (2010: 232–233) mukaan 1960-luvulta lähtien, kun populaarimusiikissa alettiin 
kasvavissa määrin arvostaa albumiformaatin taiteellisesti kunnianhimoista 
hyödyntämistä, niin sanottujen cover- eli lainakappaleiden valitsemiseen alettiin 
kiinnittää enemmän huomiota: laulujen ”hittipotentiaali” ei riittänyt, vaan niiden täytyi 
myös sopia albumien teemoihin. Vahvasti temaattisilla albumikokonaisuuksilla 
käännöscovereilla on siis todennäköisimmin taiteellinen skopos. Tämän tutkimuksen 
aineistossa erityisesti Hectorin Liisa pien -albumi (1975) on vahvasti temaattinen 
kokonaisuus, jonka kolme käännöslaulua ovat siis oletettavasti taiteellisesti motivoituja 
kokonaisuuden palasia. Aineistossani on havaittavissa myös muita skopoksia: on 
perusteltua olettaa, että Hectorin taiteellinen suhtautuminen käännöstyöhön on erilaista, 
kun lähtötekstinä on ”levy-yhtiön demobiisitarjontaa” (”Jäi talo tyhjilleen”, 1970) tai 




2.4 Laululyriikan kääntäminen erikoisalana 
Laululyriikka ja sen kääntäminen ovat haasteellisia ja monipuolisia tutkimusaloja. 
Osoituksena tästä on se, että aiheita on tutkittu varsin monen tieteenalan näkökulmasta. 
Näihin lukeutuvat mm. käännöstiede, kielitiede, kirjallisuustiede, musiikkitiede, 
kulttuurintutkimus, kasvatustiede ja psykologia (ks. esim. Heikkilä & Mäkeläinen 
2004). Susam-Sarajeva (2008) pitääkin monitieteellisyyttä yhtenä syynä tutkimuksen 
vähyyteen. Johdantoartikkelissaan musiikkia ja kääntämistä käsittelevään The 
Translator -lehden erikoisnumeroon Translation and Music Susam-Sarajeva kirjoittaa, 
että tutkimuksen tulisi laajentua käännöstieteestä erityisesti kohti musiikkitiedettä, 
media- ja kulttuurintutkimusta sekä semiotiikkaa. Eri tieteenalojen yhteensovittamisessa 
on kuitenkin haasteensa: perinteisesti tekstilähtöisessä käännöstieteessä on esimerkiksi 
vierastettu kulttuurintutkimukselle tyypillistä yksilölähtöistä vastaanottotutkimusta. 
(mts. 188–190.)  
Kaindl (2005: 236) niin ikään peräänkuuluttaa alan tutkijoilta monitieteellistä 
lähestymistapaa – erityisesti, kun tutkitaan populaaria laululyriikkaa. Populaarin 
laululyriikan ymmärtäminen vaatii hänen mukaansa ymmärrystä esityskielen lisäksi 
laulun taustalla toimivasta monimutkaisesta sosiaalisten ja semioottisten suhteiden 
verkostosta (ibid.). Samoilla linjoilla ovat Aho ja Kärjä (2007: 8–9), joiden mukaan 
populaarimusiikki on ennen kaikkea sosiaalinen ilmiö, mitä ei voi tutkimuksessa 
ohittaa. Yksi syy tutkimuksen vähyyteen lienee laululyriikan semioottinen 
monimutkaisuus: kun laulut siirtyvät kulttuurista toiseen, voivat kielen ohella muuttua 
lauletun tekstin sisältö ja musiikin rakenne sekä sovitus. Vasta käännöstieteen ns. 
kulttuurisen käänteen myötä populaarimusiikin käännöstutkimus on alkanut hiljalleen 
yleistyä. (Kaindl 2013: 151.) 
Laululyriikalla voi siis olla monenlaisia funktioita ja kyse on multimodaalisesta, 
Kaindlin (2005) sanoin monisemioottisesta tekstilajista: laululyriikan presentaatio 
koostuu paitsi kirjoitetusta tekstistä myös musiikista ja visuaalisista tekijöistä. 
Laululyriikan voi siis tekstilajina hahmottaa niin kirjoitetun runouden kuin draamankin 
sukulaisena, mutta sen musiikillisen ulottuvuuden vuoksi sitä on tutkittava eri 
lähtökohdista; tätä käsitellään tarkemmin alaluvussa 2.4.1. Luvussa 2.4.2 erittelen, 
miten levytetyn populaarilyriikan kääntäminen eroaa klassisen musiikin ja 




missä määrin populaarin laululyriikan kääntäminen voidaan ylipäätään sisällyttää 
käännöstieteen piiriin. Luvuissa 2.4.4 ja 2.4.5 esittelen laulujen kääntämisen teoriaa, 
jota hyödynnän aineistoni analyysissä. 
2.4.1 Runoutta vai draamaa? 
Laululyriikka on läheistä sukua runoudelle – tarkemmin ottaen laululyriikka on 
runouden alalaji ja sen esimuoto. Runoutta alkujaan esitettiin nimenomaan suullisesti ja 
säestettynä; sana lyriikka polveutuu kreikan kielen sanasta lyrikos, joka viittasi lyyran 
säestyksellä laulettuun runouteen (etymonline.com s. v. lyric). Laululyriikkaa on 
tutkimuksessa lähestytty usein runoutena. Esimerkiksi Hietanen (1996) tutki Hectorin 
laululyriikkaa nimenomaan runoutena, verraten sitä Eino Leinon ja Lauri Viidan 
kaltaisiin perinteisiin runoilijoihin. 
Sekä runouden että laululyriikan kääntämistä yhdistävät muuta kääntämistä laajemmat 
vapaudet. Usein on toistunut ajatus, että runouden kääntäminen on jopa mahdotonta (ks. 
esim. Savory 1969 [1957]: 75). Mathews (1966 [1959]: 67) toteaa runouden 
kääntämistä koskevan esseensä aluksi, että runon kääntäjä laatii aina uuden runon. 
Tämä runoudelle ja laululyriikalle tyypillinen kääntämisen ja uudelleenkirjoittamisen 
välinen harmaa alue johtuu mm. kielten välisistä eroista. Raffel (1988: 11–12) pitää itse 
asiassa kaikkea kääntämistä teoriassa mahdottomana eri kielten fonologisten, 
syntaktisten, sanastollisten, kirjallisuushistoriallisten ja prosodisten erojen vuoksi. 
Runouden kääntämiseen nämä erot vaikuttavat muuta kirjallisuuden kääntämistä 
olennaisemmin, sillä runoudessa kieli itsessään on esteettisen nautinnon lähde. Erot 
vaikuttavat myös laululyriikan kääntämiseen, ja omat lisärajoitteensa tuo musiikin 
läsnäolo. 
Musiikki onkin pääsyy siihen, miksi laululyriikassa on kyse runoutta monisyisemmästä 
ilmiöstä. Moniaalla ilmaistun näkemyksen mukaan laululyriikkaa ei voi tarkastella 
musiikillisesta kontekstistaan irrallaan pelkkänä tekstinä. Westerlundin (1995: 212) 
sanoin ”[r]ocklyriikka on paperilla aina enemmän tai vähemmän kuollutta”. 
Laululyriikka on musiikin kanssa jatkuvassa vuorovaikutussuhteessa: musiikki on oma 
merkkijärjestelmänsä, joka voi mm. korostaa ja tukea laululyriikassa esitettyjä 
toteamuksia tai suhtautua niihin ironisesti esimerkiksi asettamalla niitä ristiriitaan tai 




Laululyriikan kääntäminen sijoittuu siis Roman Jakobsonin (1966 [1959]: 233) 
erottelemien kolmen eri kääntämisen tyypin – kielensisäisen, kieltenvälisen ja 
intersemioottisen eli merkkijärjestelmien välisen kääntämisen (intralingual, 
interlingual, intersemiotic translation) – välimaastoon tai jopa ulkopuolelle. Laulujen 
kääntäminen ei ole puhtaasti kieltenvälistä kääntämistä, sillä merkitys ei siirry siinä vain 
verbaalisesti vaan myös audiovisuaalisesti. Kuitenkaan kyse ei ole myöskään 
merkkijärjestelmien välisestä kääntämisestä, sillä käännöslaulussa kohdeteksti ei ole 
alkutekstin toisintamista täysin toisen merkkijärjestelmän kautta, vaan verbaalinen 
sisältö ”roikkuu” tekstien vuorovaikutuksessa mukana (vrt. Golomb 2005: 156). 
Runouden kääntäjä operoi selkeämmin kieltenvälisen kääntämisen piirissä. 
Apter ja Herman (2016: 5) esittävät, että laulu koostuu kahdesta merkkijoukosta, 
verbaalisesta ja musikaalisesta, joiden lisäksi esitystilanteessa mukana on kolmas, 
visuaalinen, merkkijoukko. Oopperassa ja musikaaleissa tämä viittaa mm. lavastukseen 
ja puvustukseen (ibid.), populaarimusiikissa esittäjä(i)n ulkonäköön, kansitaiteisiin, 
musiikkivideoihin jne. (vrt. Kaindl 2013: 153). Kenties neljäntenä merkkijoukkona 
populaarimusiikissa voidaan pitää esittäjän imagoa: millainen kuva esittäjästä 
maalautuu median kautta esimerkiksi haastatteluissa, uutisissa ja juorupalstoilla.  
Laululyriikan ja perinteisen runouden vahvasta sukulaissuhteesta huolimatta 
laululyriikka saattaa multimodaalisena tekstilajina muistuttaa vielä lähemmin 
näytelmäkirjallisuutta. Ilmeisimmillään tämä näkyy juuri oopperassa ja 
musikaaliteatterissa, joissa tekstintekijän (ja kääntäjän) on laadittava yhtäaikaisesti sekä 
esitettäviä että laulettavia
6
 tekstejä. Yhtäläisyyksiä on kuitenkin myös 
näytelmäkirjallisuuden ja levytetyn populaarimusiikin välillä. Mm. Frith (1989: 90) 
esittää, että laulut muistuttavat enemmän näytelmiä kuin runoja. Samaa mieltä on 
rockmuusikko Juice Leskinen, joka samaistaa rocklyriikan näytelmien käsikirjoituksiin 
(von Bagh 2007: 460). Analogian voi laajentaa kaikkeen populaariin laululyriikkaan: 
niin näytelmissä kuin populaarimusiikissakin esittäjät luovat kirjoitetun tekstin pohjalta 
oman tulkintansa, yleisölle välittyvän varsinaisen tekstin. Tämän vuoksi laululyriikkaa 
ei tulisi kokonaisvaltaisessa tarkastelussa irrottaa musiikista. Frith (ibid.) toteaa, että 
sanoitusten merkityksenvälityksessä ei ole tärkeää ainoastaan varsinaiset sanat vaan 
myös ilmaisu, sanomisen tapa. 
                                               




Volpio (1998) esittelee näytelmäkääntämisen toimintatapoja, jotka muistuttavat varsin 
vahvasti populaarimusiikin kääntämiskäytäntöjä. Volpio mm. mainitsee suosivansa 
näytelmäkirjallisuuden vapaata kääntämistä, sillä hänen mukaansa eksaktit käännökset 
johtavat usein hengettömiin lopputuloksiin (mts. 31). Hänen kuvailemansa 
käännösmetodi, jossa ”kääntäjä varastaa [kirjailijan] maailman itselleen ja leikkii että se 
on hänen omansa” (mts. 34) muistuttaa populaarimusiikille tyypillistä 
näennäiskääntämistä, jota tarkastelen lähemmin luvussa 2.4.3. Volpion toteamus siitä, 
että kaiken näytelmäkirjallisuuden päämääränä on tulla esitetyksi (mts. 31), voidaan 
samaistaa populaarimusiikin teksteihin, joiden määrä on niin ikään päätyä 
esiintymistilanteeseen, musiikin rinnalle (vrt. Frithin ja Leskisen näkemykset yllä). 
Niin ikään Saaristo (1990) ja Virtanen (1990) toteavat seminaariesitelmissään lyriikan 
osuuden rockmusiikissa verrattain triviaaliksi. Saaristo korostaa rocklyriikan tiiviistä, 
erottamatonta kytköstä rockmusiikin ”äänimagiaan” (1990: 54) ja Virtanen kiteyttää 
suhtautumisensa rocklyriikan kääntämiseen jo esitelmänsä otsikossa: ”rockin 
kääntymättömyydestä”. Hänkin viittaa rivien välissä rockin maagisuuteen puhumalla 
paitsi musiikinlajin teatraalisuudesta myös sen ”rituaalistiikasta” (1990: 66). 
Populaarimusiikin tutkijoita näyttää siis yhdistävän ajatus siitä, että musiikin merkitystä 
ei voi saavuttaa pelkän laululyriikan kautta: kyse on miltei maagisesta dialogista eri 
merkkijärjestelmien välillä. 
2.4.2 Levytetty populaarimusiikki ja cover-versiointi 
Levytetty populaarimusiikki ja sen laululyriikka eroaa sekä klassisen musiikin lyriikasta 
että musikaaliteksteistä, minkä vuoksi sen tutkimusta tulisi lähestyä toisesta 
lähtökohdasta. Franzon (2009: 181–184) käyttää käsitettä iskelmäkääntäminen 
(schlageröversättning) kuvaamaan erityisesti 1950–70-lukujen iskelmäteollisuuden 
tapaa kääntää hittikappaleita varsin vapaasti. Franzon viittaa käsitteellään pääasiassa 
käännösiskelmäteollisuuden tapaan toisintaa ulkomaisia hittejä sointikuvaa myöten – ei 
siis niinkään Hectorin kaltaisten laulaja-kääntäjien tapaan tehdä vierasperäisistä 
lauluista omiaan. Käsite on näin ollen tutkimukseni tarpeisiin liian kapea. 
Iskelmäkääntäminen on kuitenkin käsitteenä hyvä pelinavaus: levytetyn 
populaarimusiikin laululyriikan kääntäminen tarvitsee tulevaisuudessa oman – mieluiten 





Miten populaari laululyriikka sitten eroaa muusta laululyriikasta? Kuten Franzon (2001: 
35) toteaa, populaarin laulun ja oopperan välillä on se selkeä ero, että oopperassa – 
kuten muussakin klassisessa musiikissa – tarvitaan vaativaa laulutekniikkaa, mikä 
asettaa mm. foneettisia rajoitteita laulettavalle tekstille. Musikaalitekstien ja levytetyn 
populaarilyriikan välillä on se ero, että musikaalitekstien tärkein skopos on esitettävyys: 
musikaaleissa – kuten oopperassakin – tekstit näytellään yhtä paljon kuin ne lauletaan, 
joten jälleen helpolla laulettavuudella on enemmän merkitystä.  
Kenties merkittävin ero populaarin laululyriikan sekä musikaali- ja klassisen musiikin 
tekstien välillä – ainakin kääntämisen näkökulmasta – on se, että populaarimusiikki 
lyriikoineen on vapaammin muokattavissa. Sävellykseen, sanoitukseen ja sovitukseen 
voidaan tehdä isojakin muutoksia ja esittäjä voi, kuten aiemmassa luvussa pohdittiin, 
”luoda oman tulkintansa käsikirjoituksen pohjalta”. Tästä syystä helpon laulettavuuden 
vaatimus ei ole levytetyn populaarimusiikin teksteissä olennaisinta. Levytetyssä 
populaarimusiikissa ”alkuteoksen jäljet usein peittyvät” – teoksen vastaanottava yleisö 
saa kuulla vain yhden version teoksesta kerrallaan, eikä sillä välttämättä ole tietoa 
mittakaavasta, jossa alkuteosta on muokattu. Populaarin teoksen musiikkeineen ja 
lyriikoineen on oltava mielekäs esittäjälleen ja yleisölleen, minkä vuoksi uskollisuus 
alkuteokselle usein uhrataan. 
Kun tutkitaan populaareja käännöslauluja, on syytä tarkastella myös cover-versiointia 
ilmiönä. Covereilla eli lainakappaleilla tarkoitetaan populaarimusiikille ominaista 
ilmiötä, jossa yhtye tai artisti esittää toisen yhtyeen tai artistin alun perin esittämän 
sävelmän. Kenties kattavin tieteellinen katsaus cover-versiointiin on George Plasketesin 
toimittama kokoomateos Play It Again: Cover Songs in Popular Music (2010). Teoksen 
johdannossa Plasketes (2010a: 2) luonnehtii cover-versiointia postmoderniksi ilmiöksi, 
jossa tuttuihin sävelmiin kiinnittyy kierrätyksen ja rekontekstualisoinnin myötä uusia 
taiteellisia, yhteiskunnallisia, kulttuurisia, historiallisia, kaupallisia ja biografisia 
merkityksiä. 
Käännöslaulun käsitettä voidaan perustellusti pitää coverin alakäsitteenä: käännöslaulut 
ovat covereita, joiden sanoitusten kieli eroaa alkuperäisversiosta. Tarkasteltaessa 
käännöslauluja cover-versiointina asettuu ns. näennäiskääntämisen (ks. luku 2.4.3) 
yleisyys populaarissa laululyriikassa perspektiiviin. Toisin kuin perinteisen 




skopos ei välttämättä ole ”pedagoginen” (Greenall 2014: 199–203) – alkutekstin 
sanoman tarkka välittäminen uudelle, erikieliselle yleisölle –, vaan taustalla voi 
ennemmin vaikuttaa kohdekulttuurin artistin ja/tai kääntäjän vilpitön halu laulaa ja 
tulkita miellyttävä sävelmä omalla kielellään ja omalla sanomallaan (vrt. Greenallin 
”taiteellinen” funktio, 2014: 205–206; ks. myös Muikku 2001: 181). Artistit tekevät 
covereita myös käytännöllisistä syistä, sillä omien suosikkilaulujen soittaminen on 
tehokas keino oppia kirjoittamaan omia lauluja (Plasketes 2010b: 26). Näin cover-
versioinnin ja laulujen kääntämisen tarkoitusperät voivat limittyä: Juice Leskinen 
esimerkiksi opetteli nuorena sanoittamista kääntämällä Bob Dylanin laululyriikkaa 
(Sirén 2016). 
Coverit, samoin kuin käännöslaulujen sanoitukset, voivat joko olla alkuteoksille hyvin 
uskollisia tai ottaa niistä huomattavia irtiottoja. Alkuperäiskappaleisiin tehdään 
muutoksia niin hienovaraisin, tulkinnallisin muunnelmin kuin muuntamalla niiden 
musiikillinen sisältö lähes tunnistamattomaksi. Covereita arvostetaan yleensä, jos ne 
onnistuvat välttämään alkuteosten tarkkaa jäljentämistä ja jos ne sijaan hyödyntävät 
alkuteoksista löytyviä uusia nyansseja omaperäisellä tavalla. Artistit usein pohtivatkin 
covereita esittäessään, miten tehdä alkuperäislauluista ”heidän omiaan”. Yleisössä paitsi 
hyvin uskolliset myös hyvin vapaat coverit voivat herättää närkästystä: mitä mieltä on 
kuunnella kopiota laulusta X, kun aina voi kuunnella alkuperäistä, tai mitä mieltä on 
esittää laulu Y ”coverina”, jos artisti todellisuudessa muovaa sen aivan uusiksi? 
(Plasketes 2010b: 27–28.)  
Voi olla, että coverien omaperäisyyttä on alettu peräänkuuluttaa vasta 1900-luvun 
viimeisinä vuosikymmeninä, kun kansainvälisen musiikin saatavuus on ollut 
helpompaa. Esimerkiksi 1960–70-luvuilla, kun ulkomaisten hittien saatavuus ei ollut 
myöhempien vuosikymmenten tasolla, imitoitiin käännösiskelmäteollisuudessa 
alkuperäiskappaleiden sointikuvaa hyvin tarkasti (Muikku 2001: 182). Omaperäisille 
covereille ei siis liene ollut kaupallisesti merkittävää kysyntää. Kuten kuitenkin 
aiemmin on todettu, Hector asettui käännösbuumin aikaan varsinaisen 
käännösiskelmäteollisuuden ulkopuolelle – tasokkaana laulaja-laulunkirjoittajana ja 
imagoltaan mystisenäkin taiteilijana hän toteutti kenties myös covereissaan omaehtoista 




On siis hankala arvioida, missä laulujen kääntämisen luontaiset rajoitteet – sanojen 
pituus, äänteet, ilmaisujen luontevuus jne. – loppuvat ja missä cover-versioinnin lähes 
yhtä luontainen taipumus ”omia” alkuperäiskappale alkaa. Tähän rajanvetoon ei tässä 
tutkimuksessa olekaan syytä tarkemmin ryhtyä, mutta levytetyn populaarimusiikin 
vapaita, tai näennäisiä, käännöksiä tutkittaessa on cover-versiointi ilmiönä huomioitava. 
2.4.3 Näennäiskääntäminen 
Laululyriikka on siis tekstilaji, joka muovautuu käännettäessä merkittävästi; 
laululyriikan kääntämistä voikin useissa tapauksissa pitää näennäiskääntämisenä 
(pseudotranslating/-translation). Näennäiskääntäminen on käännöstieteessä vakiintunut 
käsite, jonka Rambelli määrittelee ”imitoivaksi kirjoittamiseksi, jonka seurauksena 
syntyvät tekstit eivät ole käännöksiä mutta otetaan sellaisina kohdekulttuurissa vastaan, 
vaikka niiltä puuttuu lähdeteksti” (2009: 208–209; suomennos kirjoittajan). 
Laululyriikka ei suinkaan ole ainoa tekstilaji, jonka kohdalla käsite on esiintynyt – 
Rambelli esimerkiksi kirjoittaa ensyklopedisessa katsauksessaan näennäiskääntämisen 
roolista uusien kirjallisuusgenrejen synnyssä 1400–1800-luvuilla (mts. 210). 
Näennäiskääntäminen on käsitteenä filosofinen kiistakapula, joka koettelee 
kääntämisen, versioinnin, uuden luomisen sekä käännösten ja alkuteosten rajoja. 
Rambelli (2009: 209) siteeraa Routledge Encyclopedia of Translation Studies -
hakuteoksen näennäiskääntämistä käsittelevässä luvussa Popovičia, jonka mukaan 
näennäiskääntäminen, hänen sanoin ”fiktiivinen kääntäminen”, on ”usein 
subjektiivisesti motivoitua” toimintaa, jossa näennäiskääntäjä käyttää alkuteosta ja 
yleisön käännöksiin kohdistuvia odotuksia ponnahduslautana ”suuremman yleisön 
tietoisuuteen” ja omiin kirjallisiin pyrkimyksiinsä. Savory (1969 [1957]: 153–156) 
kirjoittaa samasta ilmiöstä paheksuen runouden näennäiskääntäjiä, jotka valjastavat 
alkuperäisrunojen sisältöä omiin ilmaisullisiin käyttötarkoituksiinsa. Rambelli (ibid.) 
näkee tällaisen toiminnan vaikuttimena oletuksen, että yleisö ottaa avoimemmin vastaan 
kulttuurinsa ulkopuolelta tulevat innovaatiot. Touryn (1984: 83) mukaan 
näennäiskääntäminen on kirjailijalle oivallinen, joskus jopa ainoa, tapa uudistaa omaa 
kirjallista systeemiään. 
Rambellin, Popovičin ja Touryn ajatuksissa on helppo nähdä yhteys populaarin 




Alaspäätä siteeraten, että 1970-luvulla suomalaisissa levy-yhtiöissä hyvää sisältöä 
haettiin pääasiallisesti kotimaan ulkopuolelta: ulkomaisiin innovaatioihin luotettiin. 
Populaarin laululyriikan näennäiskääntäjä saattoi lyödä toiminnallaan monta kärpästä 
yhdellä iskulla: käännöslaulujen sävelmät olivat muualla jo hyviksi todettuja, kenties 
hittejä, ja ulkomainen alkuperä loi lauluille eksotiikan ja innovaation sädekehän. 
Samalla kääntävä artisti saattoi edistää omia taiteellisia pyrkimyksiään alkuperäisen 
laulun inspiroimana ja kuin varkain istuttaa oman tekstinsä valmiiseen sävellykseen ja 
mahdollisesti sovitukseen. Näin syntyy uusi musiikillisten, verbaalisten, visuaalisten ja 
imagollisten merkkijoukkojen dialogi.  
Mutta missä kulkee tosiasiallisen ja näennäisen kääntämisen raja? Siitä ei 
käännöstieteessä olla yhtä mieltä. Touryn (1995: 26) mukaan käännökset ovat 
”kulttuurisia faktoja”: käännösobjektien käännöksellisyys määrittyy kohdekulttuurissa, 
minkä vuoksi näennäiskäännökset ovat samassa asemassa kuin ”aidot” käännökset. 
Hänen mukaansa käännös-käsitteelle luonteenomaista on sen vaihtelevuus – paitsi eri 
aikoina ja eri kulttuurien välillä myös saman kulttuurin sisällä. Toury kieltäytyykin 
antamasta pysyvää määritelmää käsitteelle käännös, sillä deduktiiviset määritelmät eivät 
hänen mukaansa edistä kontekstisidonnaista, deskriptiivistä käännöstutkimusta (jossa on 
yleinen taipumus karsastaa tiukkoja määritelmiä, vrt. Pym 1998: 57–58). 
Kyseenalaistaen käännöstieteeseen iskostuneen deduktiivisen käännös-käsitteen 
määrittelyn Toury pyrkii määrittelemään käsitteen induktiivisesti: tällöin todellisten, 
kulttuurin sisällä havaittujen käännösobjektien perusteella johdetaan käännösten 
yleispiirteet, eikä toisinpäin. Hän laajentaakin käännösobjektin käsitettä koskemaan 
myös oletettuja käännöksiä (assumed translation), jotka hän määrittelee seuraavasti:  
[O]letettuna käännöksenä voidaan pitää mitä tahansa kohdekulttuurin 
tekstiä, jolle on alustavasti syytä olettaa toinen teksti, toisessa kulttuurissa ja 
toisella kielellä, josta kohdeteksti on oletettavasti johdettu ja siirretty ja 
johon kohdetekstillä on tietyt sidossuhteet, joita kohdekulttuurissa voidaan 
pitää välttämättöminä ja/tai riittävinä. 
(Toury 1995: 31–35, suomennos kirjoittajan.) 
Pym kritisoi Tourya siitä, että pyrkiessään eroon määritelmistä tämä kuitenkin tulee 
kuvailleeksi käännöksen funktioita, toisin sanoen langettaneeksi oman rajallisen 
näkemyksensä käännöksellisyydestä reaalimaailman ilmiöiden ylle, eikä näin 




huomauttaa, ettei Toury täsmennä, kuka on oletettujen käännösten ”olettaja”. (Pym 
1998: 59.) 
Pymin huomio olettajan epäselvyydestä liittyy olennaisesti käännetyn populaarin 
laululyriikan tutkimiseen näennäiskäännöksinä. Touryn mukaan tutkija voi nimittäin 
lähestyä tekstejä nimenomaan näennäiskäännöksinä vasta, kun niiden asema 
käännöksinä on muuttunut (1995: 40); Pymin sanoin Toury pitää ”käytännössä kaikkia 
tekstejä käännöksinä kunnes toisin todistetaan” (1998: 61). Suomenkielisistä, 
ulkomaista perua olevista populaareista lauluista puhutaan niin yleiskielessä kuin 
tieteellisessä diskurssissakin esimerkiksi ”käännöslauluina” ja ”käännösiskelminä”, 
vaikka epäilemättä suuressa osassa näistä oletetuista käännöksistä on alkuteosten 
semanttista merkitystä säilynyt varsin vähän. Jos laululyriikkaa kulutettaisiin vain 
tekstuaalisessa muodossa kuten perinteistä runoutta, saattaisi kuluttajien suhtautuminen 
lauluihin käännöksinä olla huomattavasti erilainen. Mielenkiintoinen vertailukohta 
löytyykin kaunokirjallisuudesta: esimerkiksi Pentti Saarikosken Sieppari ruispellossa -
suomennoksessaan laajalti ottamat vapaudet aiheuttivat polemiikkia vuosikymmenien 
ajan ja suomennosta pidettiin jopa alkuteoksen väärennöksenä (Koskinen 2007: 504). 
Miksi yleisö on vähemmän kiinnostunut käännöslaulujen huomattavasti suuremmista 
vapauksista? Yksi syy lienee alkuperäislaulujen helppo saatavuus ja sisäistettävyys 
alkuperäisromaaneihin verrattuna. Toinen, hyvin olennainen syy on käännöslaulujen 
musiikki: laulujen yleensä muuttumattomana kielestä ja kulttuurista toiseen siirtyvä 
sävelmä lienee se ”riittävä sidossuhde”, jonka vuoksi käännöslaulut nauttivat 
kohdekulttuurissa oletettujen käännösten asemaa. Ingo (1990: 66) esittääkin, että hittejä 
käännetään pääasiassa niiden musiikillisten ansioiden vuoksi, minkä vuoksi ”hankalasti 
kääntyvä teksti” usein vaihtuu aiheeltaan tyystin toiseksi. 
Laulujen kääntämistä tutkiva Johan Franzon jakaa Touryn sallivan käännöskäsityksen. 
Artikkelissaan ”Pseudotranslation of Popular Songs?” (2001) Franzon tunnustaa 
käännöslaulujen ei-verbaalisen puolen, johon musiikin lisäksi kuuluvat myös mm. 
yleisön odotukset ja esiintymistilanne, minkä vuoksi hän pitää myös laulujen erikielistä 
niin kutsuttua mukauttamista (lyric adaptation) kääntämisenä. Hänen mukaansa selkeää 
rajanvetoa varsinaisen kääntämisen ja näennäiskääntämisen välille ei voikaan tehdä, 
vaan kyse on pikemminkin jatkumosta. Franzon ei suosi näennäiskääntämisen käsitettä, 
sillä hänen mukaansa kohdekulttuurin laulunkääntäjä tekee alkuperäisestä laulusta 




merkityksestä siirtyy kohdekieliseen laululyriikkaan. (mts. 34–35.) Artikkelinsa lopussa 
Franzon kysyy retorisesti, miksi ei-laulettavaa kirjaimellista käännöstä voidaan kutsua 
käännökseksi, kun taas sellaista tekstiä, jossa laulun semanttinen merkitys on muuttunut 
mutta jonka ei-verbaalinen puoli on huomioitu kokonaisvaltaisesti, pidetään 
näennäiskäännöksenä (mts. 43). 
Toinen laulun kääntämisen tutkija, Peter Low, sen sijaan ei lähesty aihetta yhtä 
liberaalisti. Low’n kehittämä viisiottelumalli onnistuneiden laulukäännösten 
laatimiseksi koostuu viidestä käännöslaulun osa-alueesta, joiden säilymistä 
laulunkääntäjän on tarkkailtava (viisiottelumallia käsitellään tarkemmin seuraavassa 
alaluvussa). Näistä osa-alueista laulujen semanttinen merkitys on Low’n mukaan 
tärkeimpiä, sillä hänen mukaansa laulun kääntämisessä kyse on Jakobsonin termein 
kieltenvälisestä kääntämisestä. Low’n näkemys on siis Franzoniin verrattuna varsin 
jyrkkä: hänen mukaansa lauluilla, jotka täysin hylkäävät lähdetekstin semanttisen 
sisällön ei ole sijaa käännöstieteellisessä keskustelussa. (Low 2005: 194–195.) 
Myöhemmässä artikkelissaan Low (2013) kirjoittaa laulujen kääntämisen ja semanttisen 
uskollisuuden eettisestä aspektista ja toteaa, kuinka ei-käännösten – ”mukaelmien” ja 
”korviketekstien”7 – esittäminen käännöksinä on usein epäeettistä. Low’n mukaan 
laulun kääntäjällä on aina eettinen velvollisuus alkuperäisesittäjää kohtaan (mts. 241). 
2.4.4 Laulettavat käännökset  
Laulettavuuden käsitteellä tarkoitetaan yleisesti tekstin soveltuvuutta laulettuun 
esitykseen. Franzonin mukaan käännöksen laulettavuudella voidaan tarkoittaa joko sitä, 
että se ”on mahdollista laulaa”, ”soveltuu laulamiseen” tai ”on helppo laulaa” (2015: 
333). Franzonin ohella Low on keskeinen tutkija, joka on kirjoittanut käännetyn 
laululyriikan laulettavuudesta 2000–10-luvuilla. Sekä Franzon että Low lähestyvät 
laulujen kääntämistä skoposteorian (ks. esim. Reiss & Vermeer 1986 [1984]: 54–60) 
näkökulmasta, jossa käännöksen funktio on etusijalla. Laulettavuutta on perusteltua 
pitää laululyriikan tärkeimpänä tavoitteena ja myös käännetyn laululyriikan 
ensisijaisena skopoksena, mikäli laulu tulee esitettäväksi ja sen toivotaan menestyvän. 
                                               





Franzon erittelee teoriassa viisi erilaista lähestymistapaa laulujen kääntämiseen. Mikäli 
tavoitteena ei ole sanoitusten laulettavuus, voidaan sanoitukset joko jättää kääntämättä 
tai ne voidaan kääntää ottamatta musiikkia huomioon. Näin menetellään usein 
esimerkiksi elokuvatekstitysten lauluosioissa (ks. Franzon 2015). Jos taas tavoitellaan 
laulettavaa käännöstä, on vaihtoehtoina joko kirjoittaa sanoitukset uudelleen, jotta ne 
sopivat alkuperäismusiikkiin, kääntää sanoitukset ja muokata musiikkia uusiin 
sanoituksiin sopivaksi tai sovittaa käännös alkuperäismusiikkiin. (Franzon 2008: 376.) 
Peter Low’n kehittämä, skoposteoriaan pohjautuva viisiottelumalli (pentathlon 
principle, 2003, 2005, 2017) toimii eräänlaisena pikaoppaana laulettavien 
laulukäännösten laatimiseen. Viisiottelumalli on ollut myös suosittu teoriapohja 
laululyriikkaa käsittelevissä pro gradu -tutkielmissa (mm. Rauhalammi 2006, Savonen 
2007, Oksanen 2013). Mallin mukaan laulettava käännös syntyy viidestä osatekijästä, 
tai viisiottelulajista, jotka ovat laulettavuus (singability), semanttinen merkitys (sense), 
luonnollisuus (naturalness), rytmi (rhythm) ja riimi (rhyme).
8
 Laulun kääntäjän tulee 
tasapainotella näiden ”lajien” kesken siten, että käännöksen ”yhteispisteet” ovat 
mahdollisimman korkeat. Siispä vähemmän tärkeää lajia voidaan laiminlyödä, jotta 
tärkeämmässä saavutetaan korkeammat pisteet. Low itse pitää riimiä yleensä vähiten 
tärkeänä lajina (2017: 80). Hänen mukaansa liika riimiuskollisuus onkin usein johtanut 
jopa käyttökelvottomiin laulukäännöksiin (2005: 198). Sen sijaan tärkeimpänä lajina 
Low pitää laulettavuutta, jonka hän samaistaa draaman kääntämisen esitettävyyden 
käsitteeseen: sanojen tulee sopia suulliseen esitykseen, mikä vaatii sanoilta foneettista 
keveyttä, joka helpottaa niiden laulamista fyysisesti (Low 2005: 192; Low 2017: 81). 
Low’n mallista hämmentävän tekee laulettavuus-käsitteen asema sekä ylä- että 
alakäsitteenä: laulettavuus on laulettavuuden osatekijä. Franzon nimittääkin Low’n 
laulettavuutta mieluummin ”foneettiseksi soveltuvuudeksi” (2015: 334). 
Johan Franzonin (2008) lähestymistapa laulettavuuden käsitteeseen on Low’n 
opaskirjamaisempaa viisiottelumallia teoreettisempi. Franzonin lähtöoletuksena on, että 
musiikki ja laulettava teksti ovat tiukasti sidoksissa toisiinsa, joten musiikin melodiset, 
harmoniset ja ekspressiiviset ominaisuudet vaikuttavat väistämättä sanoittajan 
(alkuperäistekstin tai käännöksen kirjoittajan) tehtävään (mts. 389–390). Näin Franzon 
määrittelee laulettavuuden koostuvan kolmesta tasosta, joilla laulun musiikillinen ja 
                                               





kirjallinen sisältö vastaavat toisiaan. Näitä kolmea tasoa Franzon nimittää prosodiseksi, 
poeettiseksi ja semanttis-refleksiiviseksi vastaavuudeksi (prosodic, poetic, semantic-
reflexive match).
9
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sanoitukset, jotka kiinnittävät 













jotka heijastelevat tai 
selittävät musiikin 
“sanomaa” 
kerrottu tarina, välitetty 
tunnelma, hahmo(t); kuvailu 
(sanamaalailu); metaforat 
Taulukko 1. Sanoitusten ja musiikin välisen vastaavuuden funktionaaliset seuraukset 
(Franzon 2008: 390; suomennos kirjoittajan, muotoilut alkuperäisessä). 
Franzonin mallissa on yhtäläisyyksiä Low’n viisiottelumalliin. Kumpikin tutkija esittää 
tasojensa/viisiottelulajiensa tärkeyden skoposteorian mukaisesti tilannesidonnaisina. 
Franzonin mukaan laulun kääntäjän (tai kirjoittajan) on mahdollista jättää taso(ja) pois 
ja pyrkiä vastaavuuteen vain yhdellä tai kahdella tasolla, mutta ”täysin funktionaalisessa 
laulettavassa käännöksessä” kaikki kolme tasoa ovat läsnä. Esimerkiksi käännös 
logosentrisestä, sanoituskeskeisestä, laulusta voi korostaa laulun semanttis-refleksiivistä 
tasoa ja jättää prosodisen tason vähemmälle huomiolle; Low’n käsittein ilmaistuna 
tietyssä laulussa korkeat ”pisteet” riimistä voivat olla tärkeämpiä kuin pisteet 
semanttisesta merkityksestä. Yhtäläisyyksiä voi havaita myös vertaamalla taulukkoa 1 
Low’n viisiottelulajeihin: kaikkien viisiottelulajien elementtejä on ”ripoteltuna” eri 
puolille Franzonin mallia: laulettavuus, luonnollisuus ja rytmi sijoittuvat tasolle 1, riimi 
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tasolle 2 ja merkitys tasolle 3. Merkittävä painotusero Franzonin ja Low’n mallien 
välillä on Franzonin poeettiselle vastaavuudelle antama prominenssi: se muodostaa 
kolmasosan laulettavasta tekstistä, kun taas Low’n mallissa on mukana vain poeettisen 
vastaavuuden osatekijä riimi – sekin lajeista vähäarvoisimpana (ks. yllä). 
Franzonin mallin etuja suhteessa Low’n viisiottelumalliin ovat sen deskriptiivisyys, 
joustavuus ja yksityiskohtaisuus. Vaikka Low’n viisiottelumallia on käytetty 
tutkielmien teoriapohjana, soveltuu se silti paremmin uusien laulettavien käännösten 
laatimiseen. Low itsekin (2005: 185) kuvailee esittelevänsä nimenomaan käytännön 
strategioita laulujen kääntämiseen. Myös uusimmassa teoksessaan Low (2017: 80) 
näyttää pitävän malliansa ensisijaisesti kääntämisen työkaluna, toissijaisesti 
teoreettisena mallina. Franzonin malli ei sen sijaan aseta yhtä tiukkoja rajoitteita 
esimerkiksi semanttisen merkityksen välittämiseen, vaan laulettavuuden tärkein aspekti 
on siinä musiko-verbaalinen ykseys. Tutkimukseni pohjautuu Franzonin tasoihin, mutta 
analyysissani käsittelemäni asiat – rytmi, riimit ja semanttinen merkitys – ovat myös 
Low’n viisiottelulajeja. Kaksi mallia ovat lähellä toisiaan, mutta pidän hiukan 
joustavampaa Franzonin mallia populaarin laululyriikan tutkimiseen tarpeisiin sopivana. 
2.4.5 Laulujen kääntämisen kolmijako 
Käännetyn laululyriikan tiimoilta käyty keskustelu rajanvedosta varsinaisten 
käännösten, mukaelmien, versioiden, korviketekstien, uudelleenkirjoitettujen tekstien 
jne. välillä juontaa juurensa käännöstieteen esihistoriaan. Dryden erotteli jo vuonna 
1680 kolme tapaa kääntää: metafraasi, parafraasi ja imitaatio (metaphrase, paraphrase, 
imitation). Metafraasissa pyritään kääntämään teksti sananmukaisesti, parafraasissa 
pyritään välittämään vaihtoehtoisin ilmaisuin alkuperäiskirjoittajan tarkoittama 
semanttinen merkitys ja imitaatiossa teksti kirjoitetaan kohdekielelle vapaasti 
uudelleen
10
. (Dryden 1975 [1680]: 68.) 
Dryden kirjoitti aikana, jolloin runomuotoisuus oli kirjallisuudessa hallitseva (Franzon 
2009: 186). Runouden kääntämisessä imitaatio, vapauksien ottaminen, on verrattain 
tavallista (ks. luku 2.4.1). Samankaltaisesta kolmijaosta kirjoittaa myös runouden 
kääntämistä tutkinut André Lefevere, joka teoksessaan Translating Poetry: Seven 
                                               
10 Dryden näyttäisi siis pitävän näennäiskääntämisen kaltaista toimintaa lopulta kääntämisenä, joskin huomauttaen: 




Strategies and a Blueprint (1975) erottelee varsinaisen kääntämisen (translation 
proper) lisäksi kaksi muuta tapaa siirtää runo toiseen kieleen: versiointi ja imitaatio 
(version, imitation). Siinä missä versioija pitää lähdetekstin tärkeimmän sisällön 
ennallaan ja puuttuu lähdetekstin muotoon, imitoija laatii lähdetekstin pohjalta 
käytännössä oman uuden runonsa. Lefevere pitää versiointia ja imitaatiota pikemminkin 
lähdetekstin uudelleenkirjoittamisena kuin sen kääntämisenä. (Lefevere 1975: 76–84.)  
Kuten näennäiskääntämisen yhteydessä luvussa 2.4.3 todettiin, Drydenin ja Lefeveren 
kolmijako toistuu myös Low’n laululyriikkaa koskevissa kirjoituksissa. Artikkelissaan 
”When Songs Cross Language Borders” (2013) hän jakaa käännöslaulut niiden 
semanttisen uskollisuuden perusteella kolmeen luokkaan: käännöksiin, mukaelmiin ja 
korviketeksteihin (translations, adaptations, replacement texts). Käännöksiksi Low 
luokittelee sellaiset kohdetekstit, joissa lähtötekstin semanttinen sisältö on laajalti 
säilytetty. Mukaelman kirjoittaja puolestaan irtautuu tarkoituksellisesti ja huomattavissa 
määrin lähtötekstin semantiikasta. Korviketekstiksi Low määrittelee sellaisen tekstin, 
joka on laadittu samaan sävelmään kuin lähtötekstikin mutta jolla ei ole lähtötekstiin 
mitään semanttista yhteyttä. (Low 2013: 231.)  
Franzon niin ikään erottelee kolme erilaista lähestymistapaa laulujen kääntämiseen: 
uudelleenkirjoittaminen (re-creation), koukkukääntäminen (hook translation) ja 
kunnioittava kääntäminen (reverent translation). Uudelleenkirjoittaja säilyttää 
kohdetekstissään vain sen, mikä ”täytyy” säilyttää. Koukkukääntäjä säilyttää 
lähtötekstin koukun
11
 – sellaiset ainekset, jotka tekivät alkuperäisestä laulusta toimivan. 
Kunnioittava käännös vastaa kutakuinkin yllä mainittujen kolmijakojen 
käännöskäsitystä. Kaiken kaikkiaan Franzonin kategorioiden sukulaissuhde Drydenin, 
Lefeveren ja Low’n kategorioihin hahmottuu selkeästi: kategorisointi on jopa pitkälti 
sama. Merkittävä ero on kuitenkin se, että Franzon pitää kutakin lähestymistapaa 
edelleen kääntämisen alalajina. Franzonin mukaan jopa uudelleenkirjoitetuissa 
teksteissä säilyy usein rippeitä alkuperäislaulun merkityksestä, jos myös kohdetekstin 
musiko-verbaalinen ykseys on vahva. (Franzon 2001: 36.) Omassa 
kandidaatintutkielmassani havaitsin, kuinka pintapuolisesti uudelleenkirjoitetulta 
vaikuttanut Sir Elwoodin hiljaisten värien ”Kaduilla Kallion” -versiointi Tom Waitsin 
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”In the Neighborhood” -kappaleesta säilytti joitakin alkutekstin piirteitä (Kinnunen 
2015). 
Esiteltyjen kolmijakojen rajat ovat harvoin selkeitä. Sekä Low että Franzon antavat 
artikkeleissaan havainnollistavia laulukäännösesimerkkejä kustakin kategoriasta, mutta 
todellisuudessa on suuri joukko käännöslauluja, jotka eivät asetu yksioikoisesti tiettyyn 
kategoriaan, vaan eri kategorioiden välimaastoon – yllä mainittu ”Kaduilla Kallion” 
esimerkiksi oli jotakin mukaelman ja korviketekstin väliltä (Kinnunen 2015: 16). 
Levytetyn populaarimusiikin kohdalla on myös oleellista kysyä, onko kunnioittava – tai 






3 Aineisto ja metodi 
Tässä luvussa esittelen tarkemmin tutkimukseni aineiston ja metodit, joita hyödynnän 
sen analyysissä. Osiossa 3.1 kerron lyhyesti Hectorista ja aineistoni rajausperiaatteista. 
Alaluvussa 3.2 esittelen analyysimetodini: aiemmin mainitsemani Franzonin (2008) 
”laulettavuuden kolme tasoa” sekä lisäksi Drydenin (1975 [1680]) kolmijakoon 
Franzonin (2009) ”tekstuaalisen likiarvomenetelmän” ja Greenallin rytmisen 
ekvivalenssin käsitteen. 
3.1 Aineisto 
Tässä alaluvussa kuvailen ensin lyhyesti Hectorin uraa muusikkona, laulujen 
sanoittajana ja kääntäjänä, minkä jälkeen esittelen aineistoni käännöslaulut ja kerron, 
miten viittaan niihin tutkimukseni loppuosassa. 
3.1.1 Heikki ”Hector” Harma 
Heikki Veikko Harma eli Hector (s. 1947) luetaan Suomen merkittävimpien laulaja-
lauluntekijöiden ja sanoittajien joukkoon. Häntä pidetään mm. Juice Leskisen ja Dave 
Lindholmin ohella yhtenä suomirockin pioneereista, jotka uudistivat suomalaisen rock- 
ja iskelmämusiikin sanoituksia (Muikku 2001: 178). Hector on pitkän soolouransa 
aikana julkaissut yli 20 albumia, minkä lisäksi hän on kirjoittanut jopa satoja 
sanoituksia muille artisteille – joukkoon kuuluu niin käännöksiä kuin 
alkuperäistekstejäkin (aanitearkisto.fi). 
Hectorin ura alkoi 1960-luvun alussa Les Mirages -rautalankayhtyeessä, josta hän 
kuitenkin siirtyi pian vuonna 1964 folk-musiikin pariin. Hänen ensimmäinen folk-
levytyksensä – ”Palkkasoturi” (1966)12 – saavutti jättisuosion, ja laulusta muodostui 
suomalaisen protestilaululiikkeen ja pasifismin symboli (Rautiainen 2001: 251). 
Vuosikymmenen lopussa Hectorin ura oli pirstaleinen: levy-yhtiön tahtomien 
epäonnistuneiden kantrikokeilujen jälkeen hän sai paikan Yleisradion 
musiikkitoimittajana ja roolin Hair-musikaalista vuonna 1969. Muutaman Hair-
kollegansa kanssa Hector perusti Cumulus-yhtyeen, jolle hän laati useita sanoituksia, 
myös käännöksiä. Vasta vuoden 1972 uraauurtavan Nostalgia-debyyttialbumin ja 
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etenkin sitä seuranneen suurmenestyksen, Herra Mirandosin (1973), jälkeen Hectorin 
ura lauluntekijänä lähti todelliseen nosteeseen. (Lehtonen 1983: 161–163.) 
Hector on monessa mielessä kiinnostava tutkimuskohde. Ensinnäkin hän on sanoittajana 
varsin arvostettu, mistä konkreettisia osoituksia on hänelle toisena suomalaisena 
sanoittajana vuonna 1992 myönnetty Juha Vainio -sanoittajapalkinto ja vuonna 2009 
myönnetty Reino Helismaa -palkinto (Elvisry.fi; Iltalehti 2009). Toiseksi käännöslaulut 
muodostavat merkittävän osan Hectorin repertuaarista: esimerkiksi kaikista hänen 1970-
luvun sooloalbumeillaan julkaistuista lauluista n. 40 % oli hänen tekemiään 
käännöksiä.
13
 Näin siis voidaan olettaa, että Hectorin käännöslyriikka on korkeatasoista 
ja pidettyä. Kolmanneksi Hectorissa kiinnostavaa on hänen ajallinen ja 
tuotantopoliittinen asemansa; 1970-luvun kiihkeimmän käännöslaulubuumin aikana 
Hector käänsi lauluja (myös) varsinaisen käännösiskelmäteollisuuden ulkopuolella 
itselleen esitettäviksi. Hectorin asemoituminen – ainakin tämän aineiston pohjalta – 
muistuttaa siis lähemmin Greenallin (2014: 198) laulaja-kääntäjiä kuin aikakaudelle 
tyypillisiä hittikääntäjiä. 
Hector tunnetaan sanoittajana erityisesti kantaaottavasta lyriikastaan, jossa asetutaan 
vähäosaisten ihmisten puolelle ja kuvataan yhteiskuntaa kriittisesti (Helander 1995: 17–
20). Helander (1995: 13) jaottelee Hectorin uran 1990-luvun puoleenväliin asti karkeasti 
kolmeen tyylikauteen: ”1) 70-luvun alun mystiikka ja sadut, 2) 70–80-lukujen vaihteen 
synkkyys ja vakavuus, 3) 80–90-lukujen ironia ja seesteisyys”. Kaipiaisen (1994: 55) 
mukaan Hectorin lyyrisen tuotannon pääteemoja ovat yhteiskunta, parisuhde, mystiikka, 
lapsuus, kaupungistuminen ja universaali maailmantila. Oma aineistoni sijoittuu pääosin 
Helanderin tyylikauteen 2. Laulujen semanttista sisältöä analysoidessani sivuan myös 
sitä, näkyvätkö Hectorille tunnusomaiset aiheet myös hänen 
käännöslaulutuotannossaan.  
3.1.2 Aineiston rajauksesta 
Tutkimuksen aineisto koostuu 27 käännöslaulusta
14
 ja niiden alkuteoksista. 
Käännösaineistossa mukana ovat lähes kaikki Hectorin itse englannista kääntämänsä 
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(1979) 11 laulua olivat Hectorin ja Tommy Tabermannin ruotsista suomentamia. 





laulut, jotka on julkaistu Hectorin omassa soolotuotannossa vuosina 1966–1979. 
Lauluista yhdeksän on julkaistu alun perin singleillä ja 18 lp-levyillä. Koska mukana on 
vain Hectorin soolotuotanto, on aineiston ulkopuolelle rajattu niin Cumulus-yhtyeen 
levyttämät kuin Hectorin ja Päivi Paunun yhteissingleillä julkaistutkin käännöslaulut. 
Olen kuitenkin sisällyttänyt HEC-yhtyeen nimiin kreditoidun HEC-albumin (1977) 
käännöslaulut. Taulukossa 2 on eritelty laulujen alkuperäiset julkaisuvuodet, -formaatit 
ja Hectorin julkaisemat täyspitkät albumit. Sulkuihin merkityillä albumeilla ei ole 
englannista käännettyjä lauluja, eivätkä ne siis kuulu tutkimusaineistooni. Aineiston 
tarkempi erittely on tutkielman liitteessä. 
Julkaisuvuosi Laulujen 
määrä 
Single/LP Albumin nimi 
1966 2 single (2) - 
1967 0 - - 
1968 0 - - 
1969 1 single (1) - 
1970 1 single (1) - 
1971 0 - - 
1972 2 single (2) (Nostalgia) 
1973 0 - (Herra Mirandos) 
1974 4 LP (4) Hectorock I 
1975 5 LP (3)/single (2) Liisa pien 
1976 2 LP (2) Hotelli Hannikainen 
1977 5 LP (5) HEC 
1978 4 LP (4) Kadonneet lapset 
1979 1 single (1) (Ruusuportti) 
Yht. 27 LP (18)/single (9)   - 
Taulukko 2. Aineiston jakautuminen julkaisuvuoden ja -formaatin mukaan.  
Tutkimuksen ulkopuolelle on rajattu kansanlaulukäännökset. Tähän on syynä ensiksi se, 




perinteisten kansanlaulujen käännökset eivät kuulu tutkimuksen aihepiiriin. On 
kuitenkin todettava, että kansan- ja populaarimusiikin välinen raja on veteen piirretty 
viiva: Hectorin versiot kansanlauluista luokiteltaneen puolestaan populaarimusiikin 
sfääriin. Toinen syy ulosrajaamiseen on se, että kansanlaulukäännösten 
alkuperäisversioiden määrittäminen on toisinaan mahdotonta, sillä lauluista on 
lukemattomia versioita vaihtelevine sanoituksineen ja säkeistömäärineen. Käännökset 




Populaarimusiikissakaan ei käännöskappaleiden alkuteosten määrittely ole aina täysin 
mutkatonta. Etenkin suosituimmista hittikappaleista on useita eri versioita, joten aina ei 
ole mahdollista tietää, mikä versio on ollut käännöksen mallina (vai onko malleja ollut 
useita). Tutkimuksessani olen olettanut kunkin käännöslaulun alkuteokseksi sen 
tunnetuinta, levytettyä versiota, mikäli tästä tavasta ei ole erityistä syytä poiketa. 
Yleensä kyseessä on laulun ensilevytys.
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 Alkuperäisyyden ongelmallisuudesta on hyvä 
esimerkki Kadonneet lapset -albumin (1978) nimikkolaulu. Vaikka albumin 
kansitiedoissa laulun alkuteokseksi kreditoidaan Claudio Baglionin ja Antonio Goggion 
italiankielinen sävelmä ”Io me ne Andrei”, on Hectorin versio Immosen (1999: 69–70) 
mukaan huomattavasti lähempänä Mick Ronsonin englanninkielistä ”Empty Bed” -
nimistä versiota samasta laulusta. Erikoistapauksena ”Kadonneet lapset” -laulu on 
rajattu aineiston ulkopuolelle. 
Toinen yksittäinen laulu, jonka olen rajannut aineistoni ulkopuolelle, on ”Marie 
Laveaux”. Alun perin albumin HEC (1977) ensipainoksella julkaistu Dr. Hook & The 
Medicine Show -versiointi jouduttiin tekijänoikeussyistä poistamaan albumin 
myöhemmistä painoksista (Riihimaa 2005). Laulu ei hankalan saatavuutensa vuoksi ole 
mukana aineistossani.  
Kuten taulukko 2 osoittaa, aineistossa on lauluja viideltä eri albumikokonaisuudelta. 
Nämä albumit eroavat tyylillisesti toisistaan: Hectorock I (1974) on yhdistelmä 
yhteiskunnallista kannanottoa ja kevyempää, ironista rockia. Liisa pien (1975) on 
vakavahko, kokeellinen konseptialbumi, joka kertoo keskiluokkaiseen elämäänsä 
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ovat englanniksi esittäneet ainakin The Fugs- ja The Shamen -yhtyeet. Hectorin käännös ei pintapuolisesti muistuta 
erityisesti kumpaakaan versiota. 




kyllästyneestä naisesta. Hotelli Hannikainen (1976) ja HEC (1977) ovat kevyempiä, 
humoristisiakin irtiottoja. Kadonneet lapset (1978) puolestaan on paluu vakavaan, 
yhteiskunnalliseen tematiikkaan. (Helander 1995: 30–33; Kaipiainen 1994: 52–55.) 
3.1.3 Aineistoon viittaaminen 
Jatkossa viittaan aineiston lauluihin niiden koko nimillä parenteeseja lukuun 
ottamatta.
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 Lisäksi käännöslaulujen yhteydessä viitataan myös alkuperäisiin 
albumeihin tai singleihin, joilla ne ovat ilmestyneet; alkuperäislaulujen yhteydessä 
mainitaan vain niiden alkuperäinen ilmestymisvuosi. Viittaan käännöslaulujen 
julkaisualkuperään seuraavilla lyhenteillä:  
 HR74 = Hectorock I (1974) 
 LP75 = Liisa pien (1975)  
 HH76 = Hotelli Hannikainen (1976) 
 HEC77 = HEC (1977)  
 KL78 = Kadonneet lapset (1978)  
 HBxx = Hectobox – Kaikki singlet (1965–2005) (2005) 
Lyhenteen HBxx xx-osa vaihtuu viitatun singlen julkaisuvuoden mukaan (esimerkiksi 
HB79 = Koko hela maailma / Ainokainen -single). Vuonna 1966 Hector julkaisi kaksi 
singleä, Palkkasoturi / Pikku-Kalle ja Lasi / Huomenta tyyny, joista ensimmäiseen 
viitataan lyhenteellä HB66a ja jälkimmäiseen HB66b. 
3.2 Metodi 
Kuten aiemmin todettiin, multimodaalista, merkityksillä kyllästettyä populaarimusiikkia 
ja populaaria laululyriikkaa tulisi ihannetapauksessa tutkia monitieteellisistä 
lähtökohdista; tähän ei kuitenkaan tutkimukseni puitteissa ole mahdollisuutta. 
Analysoin aineistoani pääasiassa käännöstieteellisestä näkökulmasta, luvussa 2.4 
esittelemäni teoreettisen viitekehyksen pohjalta. Analyysini pohjautuu Franzonin 
malliin ”laulettavuuden kolmesta tasosta” (2008), joiden tarkastelussa sovellan lisäksi 
Greenallin (2015) esittelemää ”rytmistä ekvivalenssia” (rhythmical equivalence) ja 
Franzonin (2009) ”tekstuaalista likiarvomenetelmää” (textapproximering, käsitteen 
                                               




suomennos Oksanen 2013). Tässä luvussa esittelen metodologiaani tarkemmin. Luvussa 
3.2.1 määritän varsinaiset tutkimuskohteeni Franzonin kolmelta tasolta; luvuissa 3.2.2, 
3.2.3 ja 3.2.4 kuvailen, millaisia metodeja käytän Franzonin tasojen tarkastelussa. 
3.2.1 Laulettavuuden kolme tasoa 
Tutkimuksessani tarkastelen, miten laulut muovautuvat matkalla englanninkielisistä 
alkuteoksista Hectorin suomenkielisiksi käännöslauluiksi. Pyrin löytämään aineistosta 
yleisiä käännösstrategioita ja/tai -tendenssejä, jotka muovaavat laulettavuutta eri kielten, 
kulttuurien, esittäjän ja/tai yleisön odotusten välillä. Kuten aiemmin todettiin, etuna 
Franzonin (2008) ”laulettavuuden kolmen tason” mallissa on – esimerkiksi suhteessa 
Low’n viisiottelumalliin (20 – sen deskriptiivisempi ote: tutkimukseni päämääränä ei 
ole arvioida käännöslaulujen laatua vaan tutkia, miten laulut sulautuvat (Hectorin) 
käännöksinä suomen kieleen ja suomalaiseen kulttuuriin. Lisäksi Franzonin malli on 
Low’n mallia joustavampi: Franzon ei esitä kolmea laulettavuuden tasoa 
välttämättöminä, minkä vuoksi tutkimus voidaan suunnata ainoastaan kohti 
kiinnostavimpia muutoksia käännöslaulujen laulettavuudessa. Low’n mallissa kaikki 
viisiottelulajit esitetään periaatteessa keskenään samanarvoisina, kokonaisuuden 
muodostavana joukkona, minkä vuoksi tutkimus saattaa ajautua harhaan siitä, mikä 
aineistossa oikeastaan on kaikkein kiinnostavinta ja olennaisinta.  
Koen esimerkiksi epäolennaiseksi tutkia Low’n lajeista laulettavuutta, tekstin 
foneettista soveltuvuutta laulettuun esitykseen, sillä levytetyssä populaarimusiikissa 
äänteiden helppo laulettavuus ei ole lainkaan niin olennaista kuin oopperassa ja 
klassisessa musiikissa (joissa laulaminen on teknisesti vaativampaa, ks. myös Franzon 
2001: 35) tai musikaaliteatterissakaan (jossa näyttelytilanne vaikeuttaa laulamista ja 
jossa live-kontekstin takia heikosti laulettua osuutta ei voida jälkikäteen muuttaa). 
Low’n laulettavuuden tekijöitä sijoittuu Franzonin prosodisen vastaavuuden tasolle 
(”intonaatio, painotukset; helposti laulettavat äänteet”). Rajatakseni tutkimustani ja 
tehdäkseni olennaisimmat havainnot aineistostani tutkin kultakin Franzonin kolmelta 
tasolta kuitenkin vain niitä tekijöitä, jotka aineistossani nousevat erityisen kiinnostavina 
esille.  
Aineistoni laajuuden vuoksi toteutan tutkimukseni ”puolikvantitatiivisesti”: en toteuta 




pääasiassa siinä esiintyvien yleispiirteiden kautta. Tutkimuksessani on kuitenkin myös 
kvalitatiivisen tutkimuksen piirteitä, sillä analysoin tarkemmin muutamia 
esimerkkilauluja, jotka erottuvat aineistostani joko poikkeus- tai tyyppitapauksina. Alla 
luettelen Franzonin laulettavuuden tasoilta (ks. taulukko 1) ne piirteet, joita 
aineistossani analysoin joko kvantitatiivisesti (kvan) tai kvalitatiivisesti (kval). 
Prosodinen taso:  
 tavumäärä (kvan/kval) 
 rytmi (kval) 
Poeettinen taso:  
 riimit (kvan/kval) 
Semanttis-refleksiivinen taso:  
 kerrottu tarina, hahmo(t); kuvailu, metaforat (kvan/kval) 
Huomautettakoon, että kvantitatiivisessa tutkimuksessa en tarkastele mainittuja 
semanttis-refleksiivisen tason elementtejä yksittäin, vaan jaottelen käännöslaulut 
yleisesti kolmeen luokkaan sen mukaan, missä määrin käännöslauluissa on säilynyt 
alkuperäislaulujen semanttista merkitystä. Kvalitatiivisessa tapaustutkimuksessa 
huomioin mainittuja elementtejä myös erikseen. Seuraavissa alaluvuissa kuvailen, 
millaisia metodeja käytän yllä lueteltujen piirteiden analyysissä. 
3.2.2 Tavumäärät ja rytminen ekvivalenssi 
Keskityn prosodisen tason analyysissäni laulujen rytmiin. Makrotasolla osoitus 
alkuperäislaulujen rytmin säilymisestä käännöksissä on käännös- ja alkuperäislaulujen 
yhtenevät tavumäärät. Mannila (2005) kehitti klassisen musiikin tekstien tutkimiseen 
blueprint-menetelmän, jota myös Oksanen (2013) sovelsi musikaalitutkimuksessaan. 
Menetelmä on varsin ankara tavumäärien säilyttämisen suhteen; populaarimusiikissa 
tämä ei ole aivan aiheellista. Lähestymistapani muistuttaakin enemmän Savosen (2007) 
tutkimusta, jossa hän tutki rytmiä vertaamalla käännös- ja alkuperäislaulujen tavumääriä 
keskenään, minkä jälkeen hän tarkasteli poikkeumia lähemmin. Metodini on laskea ja 
taulukoida alkuperäis- ja käännöslaulujen tavumäärät, minkä jälkeen tarkastelen 




Prosodisen tason analyysissä sovellan niin ikään Annjo K. Greenallin (2015) rytmisen 
ekvivalenssin käsitettä, jonka avulla hän itse tutki alkuperäislaulujen rytmin säilymistä 
skandinaavisissa käännöslauluissa. Greenallin menetelmässä huomioidaan paitsi 
laululyriikan metriikka myös sen esitystilanne. Laululyriikka jakautuu siis Greenallin 
mukaan tekstuaaliseen ja performatiiviseen tasoon, jotka lisäksi jakautuvat kaikkiaan 
neljään tasoon seuraavalla tavalla:  
Tekstuaalinen taso: 
1. Tavumäärän ekvivalenssi (TE) – kun lähtötekstissä tietyn säkeen tavujen 
määrä on sama kuin kohdetekstin vastaavassa säkeessä 
2. Painojen ekvivalenssi (PE) – kun lähtötekstin tietyn säkeen metrinen kaava 
(runojalkojen tyyppi ja määrä) vastaa kohdetekstin vastaavan säkeen 
metristä kaavaa 
Performatiivinen taso:  
3. Tavujakauman ekvivalenssi (TJE) – kun tavut tietyssä säkeessä 
jakautuvat samoille musiikillisille iskuille sekä lähtö- että kohdetekstissä 
4. Painojakauman ekvivalenssi (PJE) – kun painolliset ja painottomat tavut 
osuvat sekä lähtö- että kohdeteksteissä samoille musiikillisille iskuille 
 
(Greenall 2015: 315–316, suomennos ja lihavoinnit kirjoittajan.) 
Tasot ovat hierarkkisia siten, että täydellinen ekvivalenssi tasoilla 3 ja 4 edellyttää 
täydellistä ekvivalenssia tasoilla 1 ja 2. Rytminen ekvivalenssi on täydellinen, mikäli 
ekvivalenssi toteutuu täydellisesti kaikilla neljällä tasolla. Koska laululyriikkaa 
käännettäessä joudutaan tasapainottamaan alkuperäislaulun monia piirteitä rytmin 
lisäksi, täydellisen rytmisen ekvivalenssin saavuttaminen on harvinaista. Täydellisen 
sijasta TJE ja PJE voivat olla myös osittaisia: tällöin tavut ja painot jakautuvat 
vähemmän kuin 100-prosenttisesti mutta enemmän kuin 50-prosenttisesti samoille 
musiikillisille iskuille. (Greenall 2015: 316.) 
Rytminen ekvivalenssi soveltuu tutkimukseni metodiksi, sillä se on laadittu 
nimenomaan levytetyn populaarimusiikin analysointiin. Joudun kuitenkin typistämään 
Greenallin metodia hieman oman tutkimukseni tarpeisiin. Ensiksi tutkimukseni 
puitteissa ei ole mahdollista perehtyä metriikan ja runojalkojen analysoimiseen, jota 
edellytetään PE:n ja PJE:n tarkastelussa. Toiseksi painotusten vertailu suomen- ja 
englanninkielisen aineiston välillä ei olisi yhtä hedelmällistä kuin se oli Greenallin 




(vrt. Greenall 2015: 313–314). Näin ollen rajaan tarkasteluni tekstuaalisella tasolla 
TE:iin ja performatiivisella tasolla TJE:iin. Koska menetelmän soveltaminen koko 
aineistoon olisi hyvin työlästä
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 ja johtaisi tutkimustani harhaan varsinaisesta 
tutkimuskysymyksestäni, tarkastelen rytmistä ekvivalenssia vain muutamassa 
yksittäisessä tyyppi- ja poikkeustapauksessa, jotka ilmenevät tavumäärätutkimuksessa. 
3.2.3 Riimit 
Riimi on ilmiö, jossa samankaltaiset äänteet toistuvat hallitusti. Se on siis 
kahden tai useamman sanan välistä äännesointuisuutta. Riimi ei ole aina 
täydellinen, ja se voi sijaita sanojen ja säkeiden eri osissa. 
(Salo 2008 [2006]: 168.) 
Riimien kohdalla tarkastelen aluksi niiden esiintymistiheyttä alkuperäis- ja 
käännöslauluissa. Menetelmäni on taulukoida riimiesiintymät lähtö- ja kohdeteksteissä, 
minkä jälkeen jaan taulukon pohjalta aineistoni käännöslaulut karkeasti kolmeen 
ryhmään sen perusteella, onko niissä säilytetty, lisätty vai vähennetty riimitystä 
suhteessa alkuperäislauluihin. Tämän jälkeen valitsen jälleen esimerkkilauluja 
lähempään tarkasteluun. Riimien esiintymätiheyden lisäksi tarkastelen riimikaavoja ja 
riimien tehtäviä. Riimikaavoilla tarkoitetaan säkeistötason riimirakennetta; esimerkiksi 
nelisäkeisessä säkeistössä, jonka säkeet loppuvat kaikki samaan riimiin, riimikaava on 
AAAA. Tutkimuksessani en sen sijaan tarkastele riimilajeja (esimerkiksi puhtaita ja 
epäpuhtaita riimejä; ks. Vilén 1997: 55–56).  
Riimien määrittelyssä on paljon tulkinnan varaa. Yleisenä ohjenuoranani olen käyttänyt 
sanoittaja Heikki Salon (2008 [2006]: 163–196) riimiselontekoa, joka puolestaan 
perustuu Inka Vilénin (1997) laajaan, suomalaisen populaarin laululyriikan riimejä 
käsittelevään pro gradu -tutkielmaan. Kuitenkaan, vaikka yllä siteeratussa Salon 
riimimääritelmässä ”[äännesointuisuus] voi sijaita sanojen – – eri osissa”, ei riimeiksi 
lasketa alkusointuja eli allitteraatiota – riimin toinen nimitys onkin merkitykseltään 
päinvastainen loppusointu. Jätän siis alkusointujen tarkastelun tutkimukseni 
ulkopuolelle. Niin ikään en laske kokonaisten sanojen toistoja riimeiksi (esim. ”Suomi-
neidon” [HB72] nauramaan – nauramaan), vaikka niillä on usein riimin kaltainen 
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 Otan analyysissä kuitenkin muutamia esimerkkejä toistosta silloin, kun sillä 
on riimin kaltainen funktio. Riimien sijaintien suhteen lähestymistapani on kuitenkin 
liberaali – tyypillisimpien säkeenloppuisten riimien lisäksi tarkastelen myös 
säkeensisäisiä riimejä, jotka nimensä mukaisesti sijaitsevat säkeiden keskellä (ks. Vilén 
1997: 50–51). Laululyriikassa jako säkeisiin ja säkeistöihin on muutenkin 
tulkinnanvaraista ja/tai keinotekoista, sillä lyriikoista ei välttämättä ole saatavilla 
kirjallista esitystä, joka tukisi jakoa. Muutenkin tässä tutkimuksessa on tärkeintä 
tarkastella riimien näkyvyyttä, tai pikemmin kuuluvuutta, lauluesityksessä. Näin ollen 
lasken riimeiksi vain mielestäni prominenteimmat tapaukset. Riimien prominenssiin 
vaikuttaa laululyriikassa mm. riimisanojen painotus, ääntäminen, sijoittuminen 
musiikillisille iskuille ja ajallinen etäisyys. 
3.2.4 Tekstuaalinen likiarvomenetelmä ja Drydenin kolmijako  
Franzon kutsuu väitöskirjassaan (2009: 185–189) ”tekstin likiarvioimiseksi” 
(textapproximering) sitä kääntämisen tapaa, joka etenkin populaarissa laululyriikassa ja 
runoudessa on tyypillistä (ks. luku 2.4.1). Hän kuvailee tutkimuksessaan metodin, jolla 
hän tutkii likiarvioimista ja semanttisen sisällön säilyvyyttä musikaalikäännöksissä. 
Oksanen hyödynsi Franzonin metodia omassa musikaalikäännöksiä koskevassa pro 
gradu -tutkielmassaan (2013) ja suomensi sen tekstuaaliseksi likiarvomenetelmäksi 
(tästedes vain likiarvomenetelmä).  
Likiarvomenetelmä pohjautuu kolmijakoon, jota käsiteltiin luvussa 2.4.5, ja erityisesti 
John Drydenin (1975 [1680]: 68) käyttämiin käsitteisiin metafraasi, parafraasi ja 
imitaatio (metaphrase, paraphrase, imitation). Metafraasi tarkoittaa tekstin kääntämistä 
sananmukaisesti, parafraasi lähes saman semanttisen merkityksen välittämistä 
vaihtoehtoisin ilmaisuin ja imitaatio vapaata uudelleenkirjoittamista – tai kohdetekstin 
lisäyksiä (tillägg): käsite, jota Franzon käyttää imitaation sijasta. Drydenin kolmijaon 
lisäksi Franzon mainitsee kaksi mahdollista käännösstrategiaa: poiston (uteslutning) ja 
siirron (omflyttning). Franzon tarkastelee näiden eri kategorioiden esiintymien osuutta 
analysoitavassa tekstissä Touryn (1995: 87–101) komparatiivisen taulukkomenetelmän 
avulla. Siinä lähde- ja kohdetekstit jaetaan pieniin merkitysyksiköihin, joita vertaillaan 
toisiinsa. (Franzon 2009: 185–189.) 
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Sekä Franzonin väitöskirja (2009) että Oksasen pro gradu -tutkielma (2013) käsittelivät 
musikaalikäännöksiä, joiden analysoimiseen menetelmä on luonnollisesti ensisijaisesti 
laadittu. Musikaaliteatterin käännöksissä on pääsääntöisesti enemmissä määrissä kuin 
levytetyn populaarimusiikin käännöksissä säilytettävä semanttinen yhteys alkuteokseen 
(ks. luku 2.4.2). Siksi sovellan likiarvomenetelmää oman tutkimukseni tarpeisiin: en jaa 
analysoimieni laulujen merkitysyksiköitä taulukoihin, vaan havainnollistan metafraasia, 
parafraasia, imitaatiota ja siirtoa esittämällä esimerkkini säkeistöihin jaettuna. 
Esitystapani soveltuu paremmin levytetyn populaarilyriikan vapaahkoon kääntämiseen, 
sillä se havainnollistaa selkeämmin, kuinka ”osat liikkuvat” käännöksen ja alkutekstin 
välillä. Ihanteellinen teoreettinen malli populaarin laululyriikan kääntämisessä 
tapahtuvan merkityksensiirron analysointiin pohjautuisi mahdollisesti 
(musiikki)semiotiikkaan tai kulttuurintutkimukseen (ks. luku 2.4); tällaiselle 
monitieteellisyydelle ei kuitenkaan tässä tutkimuksessa ole tilaa.  
Hyödynnän Drydenin kolmijakoa ja Franzonin likiarvomenetelmää sekä 
kvantitatiivisesti että kvalitatiivisesti laulujen semanttis-refleksiivisen tason analyysissä. 
Kvantitatiivisessa analyysissä jaottelen laulut karkeasti Drydenin kolmeen luokkaan. 
Kvalitatiivisessa osassa poimin kolmijaon paljastamista tuloksista muutaman 






Tämä luku jakautuu kolmeen alalukuun, joissa analysoin käännöslaulujen prosodisen, 
poeettisen ja semanttis-refleksiivisen vastaavuuden tasoilta valikoimiani piirteitä (ks. 
luku 3.2.1). Analyysi jakautuu kussakin kolmessa alaluvussa kvantitatiiviseen ja 
kvalitatiiviseen osaan, jotka jäsentyvät omiin alalukuihinsa. Ensiksi tarkastelen laulujen 
prosodista, seuraavaksi poeettista ja lopuksi semanttis-refleksiivistä vastaavuutta. 
4.1 Prosodinen taso: rytmi 
Kuten luvuissa 3.2.1 ja 3.2.2 todettiin, tutkin prosodisella tasolla rytmin säilymistä ja/tai 
muovautumista käännöslauluissa. Tarkastelen ensin, alaluvussa 4.1.1, tavumääriä 
kvantitatiivisesti laulutasolla, sitten kvalitatiivisesti esimerkkitapauksissa säkeistö- ja 
säetasolla. Alaluvussa 4.1.2 analysoin kvalitatiivisesti laulujen rytmistä ekvivalenssia 
(Greenall 2015; ks. luku 3.2.2) muutaman esimerkin avulla. 
4.1.1 Tavumäärät 
Taulukossa 3 esittelen tavumäärät sekä Hectorin kohdeteksteissä (KT) että niiden 
lähtöteksteissä (LT). Taulukossa esitellyt tavumäärät eivät ole aivan absoluuttisia: jotta 
tulokset olisivat vertailukelpoisia, olen suhteuttanut esimerkiksi tapauksissa, joissa 
Hectorin versiossa on alkuperäistä enemmän (esim. ”Käenpoika” [KL78]) tai 
vähemmän säkeitä tai säkeistöjä (esim. ”Kuningatar” [HB69]). Tällöin olen laskenut 
käännöslaulun keskimääräisen tavumäärän säkeistöä kohden ja kertonut tuon 
keskiluvun alkuperäislaulun säkeistöjen määrällä – tuloksena on vertailuluku, jota 
vertaan alkuperäislaulun kokonaistavumäärään. Laulu ”Käenpoika” (KL78) on poikkeus 
tähän käytäntöön: siinä laskin keskimääräisen tavumäärän säettä kohden, sillä 
versioiden säkeistörakenteet ovat erilaiset. Vertailuluvut on merkitty asteriskilla (*). En 
myöskään huomioi tavumäärissä (sanallisesti) identtisinä toistuvia osioita – useimmiten 
kertosäkeitä –, vaan ne sisältyvät tavumäärään vain kerran. Jos tällainen toistuva osa 
kuitenkin on joko lähtö- tai kohdetekstissä ei-identtinen, lasketaan sen tavut – 
molemmissa teksteissä – useamman kerran mukaan. Tällainen tapaus on esimerkiksi 
”Lasi” (HB66b): alkuperäiskappaleessa on vain yksi säkeistö, joka lauletaan kahteen 
kertaan, kun taas Hectorin versiossa on kaksi eri säkeistöä. Pientä häilyvyyttä 




erota lausunnasta riippuen. Näissä tapauksissa olen pitänyt ensisijaisena levyllä 
kuultavaa tavumäärää tekstistä luettavan tavumäärän sijaan.  
KT KT:n tavut LT:n tavut KT/LT
"Laura" (HR74) 260 228 1,14
”Kuningatar” (HB69) 512* 478 1,07
“Monofilharmoonikko” (HEC77) 422 396 1,07
"Kuinka voit väittää" (HB75) 315 295 1,07
”Hei leidi hei” (HH76) 181 169 1,07
”Ainokainen” (HB79) 206 192 1,07
”Palkkasoturi” (HB66a) 296 283 1,05
”Epitaph" (LP75) 238 226 1,05
“Käenpoika" (KL78) 183* 174 1,05
”Jäi talo tyhjilleen” (HB70) 165 159 1,04
“Nainen yksin on” (KL78) 164 158 1,04
“TVC 15” (HEC77) 246* 240 1,03
”Suzanne” (HB72) 336 329 1,02
”Kun tein suurteoksein” (HH76) 296 290 1,02
“Vanhan kirkon puisto” (HEC77) 295 289 1,02
”Perjantai on mielessäin” (HR74) 189 185 1,02
“Roxette” (HEC77) 170 166 1,02
”Lasikevät/Surullinen Liisa” (LP75) 166 163 1,02
"En oo käynyt Espanjassa" (HEC77) 150 147 1,02
”Lasi” (HB66b) 108 106 1,02
”Kuin Juudas” (LP75) 224 221 1,01
”Sudenkorento” (HR74) 308 308 1
“Kerro vaan!” (KL78) 95 95 1
”Menin kipsiin taas” (HB75) 321 323 0,99
“Kissojen yö” (KL78) 275 278 0,99
”Takataan roos” (HR74) 137 138 0,99
”Suomi-neito” (HB72) 742* 762 0,97
Taulukko 3. Tavujen määrä käännös- ja alkuperäislauluissa. 
Taulukko 3 osoittaa heikon tendenssin, jonka mukaan käännöslauluissa on hiukan 
alkuperäislauluja enemmän tavuja. Tämän havainnollistavat ”KT/LT”-sarakkeen 
suhdeluvut, jotka kuvaavat kahden desimaalin tarkkuudella käännöslaulujen 
”tavumääräuskollisuutta”; suhdeluvuista suurin osa (20/27 = ~74 %) on suurempia kuin 
1. Tavumääräerot eivät kuitenkaan ole merkittäviä, ja Hectorin voi sanoa yleisesti 
pysyneen huomattavan lähellä alkuperäislaulujen tavumääriä. Suurin osa suhdeluvuista 
onkin hyvin lähellä arvoa 1,00 – välillä 0,95–1,05. Suhdelukujen keskiarvo ja mediaani 




kandidaatintutkielmani perusteella olevan Hectorin käännösstrategia: 
kandidaatintutkielmassani tutkimani Hectorin ”Tulin Mikkeliin” -käännöksen KT/LT-
suhdeluku oli ~1,02, kun taas Juha Lehden samasta lähtötekstistä tekemän ”Kaduilla 
Kallion” -käännöksen suhdeluku oli ~1,34 (Kinnunen 2015: 9).  
Taulukon 3 mukaan kaksi käännöslaulua – ”Sudenkorento” (HR74) ja ”Kerro vaan!” 
(KL78) – säilyttävät alkuperäislaulujen tavumäärät jopa täsmälleen. Vain kuusi laulua 
27:stä poikkeaa mainitusta vaihteluvälistä 0,95–1,05: jokaisessa näistä kuudesta laulusta 
on alkutekstiä enemmän tavuja. Kaikkein eniten tavuja on lisätty kappaleessa ”Laura” 
(HR74), jossa tavuja on 14 % enemmän kuin alkuperäislaulussa ”Tell Laura I Love 
Her” (1960). Alkuperäislauluun suhteutettuna vähiten tavuja on puolestaan kappaleessa 
”Suomi-neito”, jossa tavumäärä on laskenut 3 % alkuperäislaulusta ”American Pie” 
(1971). ”Suomi-neidon” tavumääräeroa ei kuitenkaan voi pitää merkittävänä – etenkään 
sen takia, että vertailuluku näin pitkässä laulussa vääristää todellisia eroja.
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Tarkastelen seuraavaksi mainitsemiani lauluja lähemmin niiden 
tavumääräuskollisuuden kannalta. Esimerkit 1a ja 1b ovat käännöslaulusta ”Kerro 
vaan!” (KL78) ja sen lähtötekstistä ”Tell Me Why” (1970). Säkeiden lopussa on 
sulkeisiin merkitty säkeiden tavumäärät. Esimerkistä 1, jossa on kummankin laulun 
koko lyriikka (lukuun ottamatta kertosäkeen toistoa), nähdään, kuinka Hector on 
säilyttänyt alkuperäislaulun tavumäärän säe säkeeltä tarkasti. Tähän voi olla syynä 
laulun lyhyys (laulun tavumäärä on aineiston pienin) ja vahva melodia. Laulun 
kääntämisen ihannetapauksessa tavumäärät ovat esimerkin 1 lailla identtisiä (vrt. Nida 
1964: 177), jotta sen rytmiä ja melodiaa ei tarvitse muokata, mutta käytännössä kielten 
paino- ja sanapituuserot harvoin tätä mahdollistavat.  
(1a) 
Yössä harhailee sydänlaivat (9)  
Harvoin ne jää satamiin (7) 
Pelkoineen vievät ratsut mustat (9) 
Etsijää yön uumeniin (7) 
Kerro vaan, kerro vaan! (6) 
Miks et pysty itses kanssa sopimaan? (11)  
                                               
20Alkuperäisessä laulussa on 18 säkeistöä ja Hectorin versiossa 12. Kun Hectorin keskimääräinen säkeistön tavumäärä 




Ootko liian vanha saamaan (8) 
Vai nuori luopumaan? (6) 
Säästä valheesi, saavu luoksein (9) 
Vierelläs oon hetkisen (7) 
Yksin ollut oon; minut päästää (9) 
Kahleista voit hymyillen (7) 
(1b) 
Sailing heartships through broken harbors (9) 
Out on the waves in the night (7) 
Still the searcher must ride the dark horse (9)  
Racing alone in his fright (7) 
Tell me why, tell me why (6) 
Is it hard to make arrangements with yourself (11) 
When you’re old enough to repay (8) 
But young enough to sell? (6) 
Tell me lies later, come and see me (9) 
I’ll be around for a while (7) 
I am lonely but you can free me (9) 
All in the way that you smile (7) 
Esimerkeissä 2a ja 2b ovat käännös- ja alkuperäislaulujen ”Sudenkorento” (HR74) ja 
”Life on Mars?” (1971) kertosäkeet. Vaikka taulukon 3 mukaan tavumäärät koko laulun 
tasolla täsmäävät, huomataan lähitarkastelussa, että tavumäärät vaihtelevat hiukan 
säetasolla. Esimerkissä 2a on tällä kertaa merkitty sulkuihin myös ero alkuperäislaulun 
tavumäärään. Havaitaan, että Hectorin kertosäkeessä on kaikkiaan yksi tavu 
alkuperäistä enemmän. Tarkastelen alaluvussa 4.1.2 rytmisen ekvivalenssin avulla, 
miten ylimääräinen tavu on ”ujutettu” laulun rytmiin ja melodiaan. ”Kerro vaan!” 
(KL78) on näin ollen ainoa aineiston lauluista, joka säilyttää alkuperäislaulun 
tavumäärän ja -kaavan täydellisesti. 
(2a) 
Silloin esirippu nousee, (8) 
Nousee väki, joka huutaa: ”ou!” (9, +1) 
Onpa katala show! (6) 
Siinä vierasta lyödään (7) 
Kysymättä liikaa (6) 
Tsiikaa, kuinka rouvat huutaa ”ou!” (9) 
Eiks oo mahtava show!? (6, -1) 





Sailors fighting in the dance hall (8) 
Oh man! Look at those cavemen go (8) 
It’s the freakiest show (6) 
Take a look at the lawman (7) 
Beating up the wrong guy (6) 
Oh man! Wonder if he’ll ever know (9) 
He’s in the best-selling show (7) 
Is there life on Mars? (5) 
Esimerkit 3a ja 3b ovat käännös- ja alkuperäislauluista ”Laura” (HR74) ja ”Tell Laura I 
Love Her” (1960). Kyseinen laulu, kuten yllä todettiin, eroaa aineistossa kaikkein eniten 
lähtötekstinsä tavumäärästä. Tarkastelen esimerkeissä laulun toista säkeistöä, koska 
siinä tavumääräero laulujen välillä on suurin. Alkuperäisessä säkeistössä on 34 tavua, 
käännöksessä puolestaan 44: KT/LT-suhdeluku säkeistön kohdalla on siis ~1,29. 
Huomattavasti suurempi tavumäärä ei kuitenkaan laulua kuunnellessa nouse 
erityisemmin esiin eikä Hectorin tulkinta sanoista kuulosta negatiivisella tavalla 
”kiireiseltä”. Alkuperäislaulun sovitus onkin iskelmällisen ilmava ja tulkitsijalleen tilaa 
antava, joten Hectorilla on rockahtavammassa versiossaan ollut varaa nostaa 
tavumäärää, mikä tuo häneen versioonsa tiettyä kiihkeyttä: etenkin säkeistön viimeinen 
”täyteen laulettu” säe, jossa Hectorilla on jopa 5 tavua enemmän kuin alkuperäisessä, 
nostattaa laulun intensiteettiä säkeistön jälkeiseen katarttiseen kertosäkeeseen. 
(3a) 
Hän oli lähdössä viissatasten (10, +1) 
Hän tiesi: tonnin saa voittaja sen (10, +2) 
Ja varikolta soitti hän Lauralleen (11, +2) 
Ja toisti tunteensa uudelleen ja uudelleen (13, +5) 
(3b) 
He saw a sign for a stock car race (9) 
A thousand dollar prize it read (8) 
He couldn’t get Laura on the phone (9) 
So to her mother, Tommy said (8) 
Hectorin käännöslaulussa sovituksella näyttää olevan vaikutusta tavumääräeroihin: 
käännöksen toinen, kolmas ja neljäs säkeistö – joissa KT/LT-suhde on suurin – on 
sovitettu nelijakoiseen rock-biittiin, kun taas ensimmäisessä ja viidennessä säkeistössä – 
joissa KT/LT-suhde on lähellä arvoa 1,00 – sovitus on vapaarytminen ja ”leijaileva”. 




avulla: kasvavat tavumäärät kertovat kasvavasta intensiteetistä. Kertosäkeissä 
tavumäärät puolestaan pysyvät lähellä alkuperäistä, vaikka ne onkin sovitettu rock-
biittiin: säkeistötasolla niiden tavumäärät eroavat vain 1-2 tavulla. Kertosäkeen melodia, 
pop-laulun kenties tärkeimpänä osana, ja sitä kautta myös kertosäkeen rytmi lienee 
koettu säkeistöjä tärkeämmäksi pitää lähellä alkuperäistä. 
 
4.1.2 Rytminen ekvivalenssi  
Seuraavaksi tarkastelen mainittuja esimerkkilauluja soveltamalla Greenallin (2015) 
rytmisen ekvivalenssin käsitettä luvussa 3.2.2 kuvailemallani tavalla. Greenallin lailla 
valitsen kustakin laulusta analysoitavaksi vain muutaman säkeen, jotka 
havainnollistavat rytmin säilyttämistä tai muuntelua parhaiten. 
Tarkastelen aluksi laulua ”Kerro vaan!” (KL78), aineiston ainoaa käännöslaulua, jossa 
tavumäärä vastaa säe säkeeltä alkuperäislaulua. Toisin sanoen käännöksen tavumäärän 
ekvivalenssi (TE) on täydellinen, mikä puolestaan on edellytys laulun täydelliselle 
RE:lle. Kaaviossa 1 esittelen käännöksen ja sen alkuperäisversion (”Tell Me Why 
[1970]”) tavujakauman ekvivalenssin (TJE). Esitystapani mukailee Greenallia (2015: 
319): x-kirjaimilla merkitään horisontaalisessa suunnassa laulumelodian ja tarkastelun 
kannalta pienimpiä merkittäviä nuotinkestoja (tässä esimerkissä kahdeksasosia) ja 
vertikaalisessa suunnassa iskujen voimakkuutta (enemmän x:iä = voimakkaampi isku).
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Siniset pystyviivat kuvaavat tahtien rajoja. Sekä käännös- että alkuperäislaulun tahtilaji 
on populaarimusiikille tyypillinen 4/4, ja kummassakin laulussa neljäsosaiskut ovat 
suunnilleen yhtä vahvasti aksentoituja. 
                                               
21 Koska en Greenallin (2015) tavoin tarkastele painollisten tavujen ja musiikillisten iskujen suhteutumista toisiinsa, 





Kaavio 1. TJE lauluissa ”Kerro vaan!” (KL78) ja ”Tell Me Why” (1970). 
Kaavio 1 havainnollistaa, että laulun ensi säkeet paitsi vastaavat täydellisesti toisiaan 
tavumäärältään (täydellinen TE) myös sijoittuvat musiikissa samalla tavalla (täydellinen 
TJE). Pieniä nyanssieroja laulufraseerauksessa
22
 on, kuten Hectorin (har-hai)-lee-tavun 
venyttäminen pidemmälle seuraavan tahdin puolelle, mutta pääasiassa Hectorin versio 
kunnioittaa alkuperäislaulun rytmiä ja melodiaa. Vaikka olen tehnyt 
kaaviohavainnollistuksen vain laulun ensi säkeistä, laulu seuraa alkuperäislaulua rytmis-
melodisesti uskollisesti kauttaaltaan. Täydellisen TE:nsa ja todennäköisesti myös 




Tarkastellaan seuraavaksi laulua ”Sudenkorento” (HR74) alkuperäisversionsa ”Life on 
Mars?” (1971) rinnalla. ”Sudenkorento” siis niin ikään säilytti täsmällisesti 
alkuperäislaulun tavumäärän, mutta laulun lähempi tarkastelu paljasti tavupuutteita ja -
lisäyksiä säetasolla (ks. esimerkki 2a). Kaaviossa 2 havainnollistan laulujen 
kertosäkeiden tavumääräeroja. Kuvattuna ovat ainoastaan ne kolme säettä 
kertosäkeessä, joissa eroja on (2., 7. ja 8. säe; säkeen numerot on merkitty kaavioon). 
Säkeen 7 sana ”show” jatkuu samaan tahtiin, jossa 8. säe alkaa. Tahtilaji on jälleen 4/4, 
mutta tällä kertaa rytmi on biitti, jossa ensimmäisellä ja kolmannella iskulla on 
huomattavimmat aksentit. Tässä esimerkissä pienin merkittävä nuotinkesto on 1/16, 
joten tahti jakautuu kaaviossa 16 ”x:ään”.  
                                               
22 Käsitteellä fraseeraus tarkoitetaan hienovaraista rytmin muuntelua (ks. esim. Vilén 1997: 152–153). 




Kaavio 2. TJE lauluissa ”Sudenkorento” (HR74) ja ”Life on Mars?” (1971). 
Kaaviosta 2 nähdään kuinka Hector on joutunut inkongruenttien tavumäärien vuoksi 
tekemään hienovaraisia ”korjauksia” rytmiin. Säkeessä 2 rytmiä on muunnettu siten, 
että alkuperäislaulun kahdeksasosanuotin, jolla lauletaan sana those, tilalla on kaksi 
kuudestoistaosanuottia, joilla lauletaan sana jo-ka. Samankaltainen muutos on tehty 
säkeessä 8, jossa kahdeksasosanuotille lauletun life-sanan tilalla on käännöksessä 
kahdelle kuudestoistaosanuotille laulettu sana ahdas. Sen sijaan 7. säkeessä, joka 
Hectorilla jää tavun vajaaksi alkuperäislaulusta, tavuvaje on ”kätketty” siten, että sana 
show alkaa Hectorin versiossa jo tahdin viimeisen kuudestoistaosanuotin kohdalla, jossa 




Myös tässä esimerkissä on pieni fraseerausero: Hector laulaa 7. säkeessä sanan show 
yhden neljäsosanuotin pidempänä kuin David Bowie alkuperäisversiossa. Mainituista 
yksityiskohdista huolimatta tämäkin käännöslaulu noudattaa varsin tarkkaan 
alkuperäisen rytmiä – tavumäärätkin eroavat säetasolla maksimissaan 1 tavun verran. 
Sataprosenttista rytmistä ekvivalenssia laulu ei kuitenkaan tavoita, sillä se vaatisi myös 
säetason täydellisen TE:n, kuten laulussa ”Kerro vaan!” (KL78) yllä. 
Tarkastellaan viimeiseksi laulua ”Laura” (HR74) ja alkuperäisversiota ”Tell Laura I 
Love Her” (1960). Valitsin tarkastelun kohteeksi laulun toisen säkeistön, jossa yllä 
todettiin tavumääräeron olevan suurimmillaan (KT/LT = ~1,29). Kaaviossa 3 
tarkastellaan toisen säkeistön toista, kolmatta ja neljättä säettä, joissa tavumääräerot 
versioiden välillä ovat siis 2–5 (ks. luku 4.1.1); ensimmäinen säe jää tarkastelun 
ulkopuolelle, sillä siinä on Hectorin versiossa vain yksi tavu alkuperäistä enemmän. 
Huomautettakoon, että rivit eivät täysin vastaa säejaottelua: esimerkiksi Hectorin 
kolmannen säkeen ensimmäinen sana ja on samassa tahdissa toisen säkeen loppuosan 
kanssa. 
  





Kaavio havainnollistaa, että käännöslaulussa on jo huomattavasti enemmän muovattu 
alkuperäislaulun rytmiä. Luvussa 4.1.1 todettu alkuperäislaulun ilmavuus näyttäytyy 
selkeästi vasten kiihkeämpää Hectorin versiota: lähtötekstissä informaatio pakkautuu 
huomattavasti pienempään ”musiikilliseen tilaan” siinä missä Hectorin sanat jakautuvat 
tasapuolisemmin ympäri tahteja. Esimerkiksi neljännen säkeen ensimmäisessä tahdissa 
Hector käyttää seitsemän tavua (yksi neljäsosa- ja kuusi kahdeksasosanuottia) kun taas 
alkuperäisessä lauletaan tahdissa vain neljä tavua (kaksi neljäsosa- ja kaksi 
kahdeksasosanuottia).  
Hectorin ottamat rytmiset vapaudet näkyvät myös kaavion 3 ”yksinäisten 
pystyviivojen” määrässä: ne viestivät siitä, etteivät käännös- ja alkuperäisversioiden 
tavut osu samoille musiikillisille iskuille. Hectorin toisessa säkeessä on neljä laulettua 
tavua, jotka eivät asetu samoille iskuille alkuperäisen kanssa; kolmannessa säkeessä 
tällaisia tavuja on kuusi ja neljännessä säkeessä seitsemän. Toisen säkeen voi sanoa 
saavuttavan osittaisen TJE:n (ks. luku 3.2.2), sillä Hectorin version 10 tavua jakautuvat 
yli 50-prosenttisesti (6/10 = 60 %) samoille musiikillisille iskuille kuin alkuperäisen 
tavut. Sen sijaan kolmas ja neljäs säe eivät saavuta edes osittaista TJE:tä, sillä vastaavat 
prosentit ovat kolmannessa säkeessä 5/11 = ~45 % ja neljännessä säkeessä 6/13 = ~46 
%. 
Luvuissa 4.1.1 ja 4.1.2 esitettyjen esimerkkien ja taulukon valossa vaikuttaa siltä, että 
”Laura” (HR74) on aineiston käännöslauluista ”uskottomin” alkuperäislaulun rytmiä 
kohtaan. Muissa käännöslauluissa pysytään huomattavasti lähempänä alkuperäisiä 
tavumääriä ja -kaavoja. 
4.2 Poeettinen taso: riimit  
Poeettisen vastaavuuden tasolla analysoin riimien määrää, riimikaavoja ja riimien 
tehtäviä. Aloitan riimien tarkastelun kvantitatiivisella, taulukoivalla selonteolla riimien 
esiintymistä alaluvussa 4.2.1. Taulukossa ilmaantuvia kiinnostavia esimerkkitapauksia 
tarkastelen lähemmin kvalitatiivisesti. Alaluvussa 4.2.2 jatkan riimien kvalitatiivista 
analyysiä esimerkkilaulujen avulla: tarkastelen, millaisia ratkaisuja Hector on tehnyt 
alkuperäislaulujen riimirakenteiden kanssa ja miten hän on ottanut riimien tehtävät 




4.2.1 Riimien määrä 
Aloitan riimien analyysini kvantitatiivisella tarkastelulla. Taulukossa 4 esittelen 
riimisanojen määriä sekä käännös- (KTR) että ja alkuperäislauluissa (LTR). Kuten 
tavumäärät taulukossa 3, riimisanojenkaan lukumäärät eivät ole aivan absoluuttisia. 
Olen tehnyt samansuuntaista rajanvetoa kuin tavumäärienkin laskemisessa (ks. luku 
4.1.1); jos lauluversioiden säkeiden määrät ovat eriävät, olen jälleen käyttänyt 
vertailulukuja, jotka perustuvat keskimääräisiin riimimääriin säkeistöä kohden. 
”Käenpoika” (KL78) on jälleen poikkeus (ks. luku 4.1.1). Vertailuluvut on jälleen 
merkitty asteriskilla (*). Toistuvien osien, kuten kertosäkeiden, riimejä en ole laskenut 
useaan kertaan, paitsi jos jommassakummassa versiossa osa toistuu ei-identtisenä. 
Lisäksi lukujen suhteellisuuteen vaikuttaa riimien määrittelyn tulkinnanvaraisuus, josta 
kirjoitin luvussa 3.2.3. Koska keskityn vain prominenteimpiin riimeihin, tarkastelen 
lauluissa, joissa säkeenloppuiset riimit eivät ole hallitsevia, tarkemmin säkeensisäistä 
sointuisuutta. Taulukko 4:n luvut ovat siis vain suuntaa antavia, mutta käännös- ja 




KT KTR LTR KTR/LTR
”Epitaph" (LP75) 20 11 1,8
”Lasi” (HB66b) 14 8 1,8
”Ainokainen” (HB79) 33 20 1,7
”Jäi talo tyhjilleen” (HB70) 18 11 1,6
”Kuningatar” (HB69) 53* 33 1,6
”Hei leidi hei” (HH76) 19 12 1,6
”Suzanne” (HB72) 40 25 1,6
"Laura" (HR74) 26 17 1,5
"Kuinka voit väittää" (HB75) 27 18 1,5
”Palkkasoturi” (HB66a) 21 14 1,5
“Nainen yksin on” (KL78) 20 14 1,4
”Perjantai on mielessäin” (HR74) 26 18 1,4
“Vanhan kirkon puisto” (HEC77) 24 18 1,3
”Sudenkorento” (HR74) 36 29 1,2
”Menin kipsiin taas” (HB75) 22 18 1,2
“Kissojen yö” (KL78) 29 24 1,2
“TVC 15” (HEC77) 22* 20 1,1
“Roxette” (HEC77) 19 18 1,1
”Kuin Juudas” (LP75) 26 24 1,1
”Kun tein suurteoksein” (HH76) 24 23 1
"En oo käynyt Espanjassa" (HEC77) 24 23 1
“Kerro vaan!” (KL78) 15 15 1
"Monofilharmoonikko" (HEC77) 10 10 1
”Takataan roos” (HR74) 18 18 1
”Suomi-neito” (HB72) 87* 88 1
“Käenpoika” (KL78) 23* 25 0,9
”Lasikevät/Surullinen Liisa” (LP75) 20 22 0,9
Taulukko 4. Riimisanojen määrä käännös- ja alkuperäislauluissa. 
Taulukko 4 osoittaa tendenssin, jonka mukaan Hectorin käännösversioissa on 
alkuperäislauluja jonkin verran enemmän riimejä. Tämä on linjassa Hietasen (1996: 
101) tutkimuksen kanssa: hänen mukaansa riimit ovat hyvin yleisiä Hectorin 
laululyriikassa. ”KTR/LTR”-sarake osoittaa yhden desimaalin tarkkuudella laulujen 
”riimiuskollisuuden”; sarakkeen avulla havaitaan, kuinka suurimmassa osassa 
käännöslauluista (19/27 = ~70 %) riimejä on alkuperäislauluja enemmän (KTR/LTR > 
1,0). Lukemien ja niiden erojen absoluuttisen pienuuden vuoksi taulukossa 4 voidaan 
luonnehtia merkittäviksi riimimääräeroja niiden laulujen kohdalla, joissa KTR/LTR-
suhdeluku on vähintään 1,2. Tällaisia lauluja on 16 eli noin 59 % aineistosta. 
Suhdelukujen keskiarvo on ~1,3 ja mediaani 1,2. Tätäkin tulosta voidaan peilata 




suomennoksissa oli johdonmukaisesti käytetty AABB-riimikaavaa (Kinnunen 2015: 
11–12). Kaaviossa 4 jaottelen käännöslaulut karkeasti, taulukkoon 4 perustuen, kolmeen 
ryhmään sen mukaan, onko niissä alkuperäislauluja enemmän, vähemmän vai niiden 
kanssa saman verran riimitystä. 
Kaavio 4. Käännöslaulujen riimien määrä suhteessa alkuperäislauluihin. 
Taulukon 4 mukaan eniten riimejä on lisätty kappaleessa ”Epitaph (tuulet kirkuu 
hautoihin)” (LP75), jonka riimimäärä on 1,8-kertainen alkuperäislauluun ”Epitaph” 
(1969) suhteutettuna. Tarkastellaan seuraavaksi kyseistä laulua lähemmin. Laulun 
molemmat versiot koostuvat kahdesta säkeistöstä ja yhdestä kertosäkeestä (kun osien 
toistoa ei oteta huomioon). Esitän esimerkeissä 4a ja 4b nämä osat kummastakin 
lauluversiosta. Lihavoin riimit sanoituksessa ja identifioin kirjaimilla A, B, C ja D 
kunkin säkeistön riimiparit tai -sarjat. 
(4a) 
Niin on, on sanat viisaitten   A 
Jo hiekkaan peittyneet   B 
Niin on ja nuo miekat oikeuden  A 
Jo vereen vaipuneet   B 
Jo raivoissaan käy tuulet nyt   C 
Ne kirkuu hautoihin   D 
Ja varjoistaan ihmiset riistetyt   C 



















Jos yksin näyttelet etsijää   A 
Tiesi näät, ja ruohon kuihtuneen  A+B 
Räjähdyksin näät maan pian sortuneen  B 
Pelkään niin, sä huomenna itket (x2) 
Niin on, on aika työntää pois   A 
Nuo verhot haalistuneet   B 
Ja niin kuin kevään uuden tois   A 
Nuo äänet voimistuneet   B 
Kun jumalat vainoo jo toisiaan  C 
Ne pelkää ja pälyilee   D 
Niin kukaan ei selkäänsä suojaan saa  C 
Jos yksin taistelee   D 
(4b) 
The wall on which the prophets wrote 
Is cracking at the seams   A 
Upon the instruments of death 
The sunlight brightly gleams   A 
When every man is torn apart 
With nightmares and with dreams  A 
Will no one lay the laurel wreath 
When silence drowns the screams  A 
Confusion will be my epitaph   A 
As I crawl a cracked and broken path  A 
If we make it we can all sit back and laugh  A 
But I fear tomorrow I’ll be crying 
Yes I fear tomorrow I’ll be crying (x2) 
Between the iron gates of fate   
The seeds of time were sown   A 
And watered by the deeds of those 
Who know and who are known  A 
Knowledge is a deadly friend 
If no one sets the rules   B 
The fate of all mankind I see 
Is in the hands of fools   B 
Esimerkit 4a ja 4b havainnollistavat hyvin, kuinka Hector on lisännyt laulun riimitystä 
omassa versiossaan. Siinä missä alkuperäislaulun säkeistöissä vain joka toinen säe on 
riimillinen (riimikaava xAxA), on Hector johdonmukaisesti käyttänyt riimejä joka 
säkeessä (riimikaava ABAB). Kertosäkeessä alkuperäislaulun kolmea ensimmäistä 
säettä yhdistää sama riimisointu (epitaph, path, laugh). Hector on versiossaan hieman 
muovannut tätä rakennetta. Kolmen saman loppusoinnun sijasta Hector on yhdistänyt 




toisen ja kolmannen säkeen kahdella säkeenloppuisella riimillä (kuihtuneen, 
sortuneen). 
Tarkastellaan vielä toista esimerkkiä, jossa Hectorin versiossa on huomattavasti 
enemmän riimejä: käännöslaulu ”Lasi” (HB66b) ja alkuperäislaulu ”Jersey Thursday” 
(1965). Laulut ovat lyhyitä ja rakenteeltaan hyvin yksinkertaisia: siinä missä 
alkuperäislaulu koostuu vain yhdestä, kahdesti toistuvasta säkeistöstä, Hectorin 
käännöksessä on kaksi eri säkeistöä. Laulut esitellään kokonaisuudessaan esimerkeissä 
5a ja 5b. 
(5a) 
Lasi värillinen sisältää voi paljonkin   A 
Ja turkoosista punaiseen on sateenkaarikin   A 
Lasin pintaan metsä kuvastuu ja taivas heijastuu  B+B 
Kun iltausva laskeutuu, taas värit haihtuu   B+B 
Kun saapuu yö ja hämärtyy, on pimeää   A+B 
Jo lasin pinta himmentyy, ei värit siihen jää  A+B 
Vaan aamu taaskin mukanaan tuo lasiin elämää  C+B 
Taas lasi värit heijastaa ja taivas nauraa   C+C 
(5b) 
In the tiny piece of coloured glass my love was born  A 
And reds and golds and yellows were the colours in the dawn A 
Night brought on its purple cloak of velvet to the sky 
And the girls go willing spinning on Jersey Thursday  B+B  
(x2) 
Tässäkin tapauksessa ero on huomattava. Hector on käyttänyt monipuolisesti sekä 
säkeenloppuisia että -sisäisiä riimejä. Jokaisessa säkeessä on ainakin yksi riimisana, 
suurimmassa osassa jopa kaksi. Sen sijaan alkuperäisessä laulussa on vain muutama 
riimi. Laulun kaksi ensimmäistä säettä yhdistyvät säkeenloppuisten riimien avulla 
(born, dawn). Lisäksi laulussa on neljännessä säkeessä yksi jonoriimi (ks. Salo 2008 
[2006]: 168) (willing, spinning). Hector on paitsi lisännyt laulun riimitystä, myös 
muovannut alkuperäislaulun riimityksen rakenteen, sen riimikaavan uusiksi. 





Ennen siirtymistä riimien tehtävien ja riimikaavojen lähempään analyysiin, tarkastellaan 
viimeiseksi esimerkiksi jälleen laulua ”Kerro vaan!” (KL78), joka taulukon 4 
perusteella säilyttää – tavujen määrän lisäksi riimien määrän täydellisesti  
(6a) 
Yössä harhailee sydänlaivat   A 
Harvoin ne jää satamiin   B 
Pelkoineen vievät ratsut mustat  A 
Etsijää yön uumeniin   B 
Kerro vaan, kerro vaan!   A 
Miks et pysty itses kanssa sopimaan?  A 
Ootko liian vanha saamaan   A 
Vai nuori luopumaan?   A 
Säästä valheesi, saavu luoksein 
Vierelläs oon hetkisen   A 
Yksin ollut oon; minut päästää 
Kahleista voit hymyillen   A 
(6b) 
Sailing heartships through broken harbors  A 
Out on the waves in the night   B 
Still the searcher must ride the dark horse  A 
Racing alone in his fright   B 
Tell me why, tell me why 
Is it hard to make arrangements with yourself A 
When you’re old enough to repay 
But young enough to sell?   A 
Tell me lies later, come and see me  A 
I’ll be around for a while   B 
I am lonely but you can free me  A 
All in the way that you smile   B 
Vaikka riimien määrä on molemmissa lauluissa sama, riimikaavat eroavat. Hector 
säilyttää ensimmäisen säkeistön ABAB-riimikaavan, mutta toisessa säkeistössä 
ainoastaan joka toinen säe on riimillinen (xAxA). Sen sijaan kertosäkeessä Hector on 
”kompensoinut” tätä säkeistön riimityksen puutetta, sillä Hector on nivonut kertosäkeen 
säkeet riimien avulla yhteen: käännöksessä riimikaava on AAAA, kun se alkuperäisessä 
on xAxA. 




Aineistossa on useita käännöslauluja, joissa Hector on selkeästi nähnyt tarpeelliseksi 
mukailla alkuperäislaulun riimitystä. Riimeillä on lauluissa monia eri tehtäviä, joten 
riimien säilyttämisen taustalla voi olla eri vaikuttimia. Aineistossani erottuvat Salon 
(2008 [2006]: 185–192) mainitsemista riimin tehtävistä ainakin kielellinen leikki, 
muoto, muistettavuus, rytmi ja koukku. Tarkastelen seuraavaksi esimerkkejä näistä, osin 
päällekkäisistä, tehtäväluokista. 
Kielellisestä leikistä aineiston kenties selkein esimerkki on käännöslaulu ”Takataan 
roos” (HR74) ja sen alkuperäisversio ”Yakety Yak” (1958). Alkuperäislaulun jokainen 
säkeistö loppuu riimiin ”Yakety yak, don’t talk back”, joka on käännöslaulussa 
korvattu sananmuunnoksella eli ns. konsonanttiriimillä (Salo 2008 [2006]: 178): 
”Rokataan taas, takataan roos!”. Kummassakin lauluversiossa näillä riimeillä on myös 
tehtävä laulun koukkuina: niiden prominenssi alkaa jo laulujen nimistä. 
Toinen hyvä esimerkki kielellisestä leikistä on käännöslaulu ”Monofilharmoonikko” 
(HEC77) ja sen alkuperäisversio ”Six String Orchestra” (1974). Kyseessä on 
humoristinen laulu aloittelevasta kitaristista, joka haaveilee huippumuusikon urasta. 
Huumorin keinona käytetään sekä alkuperäis- että käännöslaulussa johdonmukaista 
riimitystä. Esimerkeissä 7a ja 7b esitän lauluista yhden säkeistön ja yhden kertosäkeen, 
jotka havainnollistavat laulujen tyyliä. 
(7a) 
Sain amatöörikilpailuissa hurjat aplodit   A 
Kun lopetin, ne kysyi vaan: "sä miksi aloitit?"  A 
Mä päätin vielä opetella nuotit lukemaan   B 
Ja toivoin, voi herranjestas, jos vielä bändin saisin hommaa tukemaan B 
Jo pelkkä basso voisi antaa vähän pohjaa musiikkiin  A 
Ja sooloskitta, jottei soundi olis ohut niin   A 
Ja rummut pitäis olla, jotta tempoon päästäisiin  A 
Ja jostain kaukaa jouset salaa liukuis eetteriin  A 
Ja niin me soitettaisiin kuin bändi oikeekin   B 
Se musiikilta tuntuis ja se hyvää oliskin   B 
Mut oikeesti mä yksin oon ja näin vain haaveilen  C 
On mulla Monofilharmoonikkoni kuusikielinen  C 
(7b) 
I'd play at all the talent nights, I'd finish, they'd applaud  A 




So I went up for an encore, but they screamed they'd had enough B 
Or maybe I just need a group to help me do my stuff  B 
And so I'd dream a bass will join me, and fill the bottom in A 
And maybe now some lead guitar so it would not sound so thin A 
I need some drums to set the beat and help me keep in time B 
And way back in the distance, some strings would sound so fine B 
And we would play together, like fine musicians should  C 
And it would sound like music, and the music would sound good C 
But in real life I'm stuck with that same old formula  D 
Me and my monophonic symphony, six string orchestra  D 
Hector on pääosin myötäillyt alkuperäislaulun kupletteihin – peräkkäisiin säkeisiin, 
jotka yhdistyvät säkeenloppuisten riimien avulla – perustuvaa rakennetta. Laulujen 
voikin sanoa olevan tyylilajiltaan kuplettimusiikkia, jolla viitataan humoristiseen, 
riimeihin pohjautuvaan musiikinlajiin. Kaikkien säkeistöjen riimikaavat ovatkin sekä 
alkuperäis- että käännöslaulussa AABB. Esimerkki 7a kuitenkin osoittaa, että 
kertosäkeessä Hector käyttää hiukan alkuperäislaulusta eroavaa riimikaavaa. Siinä 
missä Hectorin kertosäe alkaa neljä säettä yhdistävällä riimisarjalla (musiikkiin, niin, 
päästäisiin, eetteriin), alkuperäislaulu jakautuu myös kertosäkeessä kupletteihin ja 
riimipareja on neljä (ABCD). Hienoisesta erosta huolimatta käännöslaulussa välittyy 
laulun riimien tärkein tehtävä eli huumori ja linkki kuplettiperinteeseen. Tämän linkin 
vuoksi laulun riimityksellä voidaan katsoa olevan myös muotoa luova tehtävä. Hector 
on riimityksen säilyttänyt ja kaavion 4 jaottelussa ”Monofilharmoonikko” (HEC77) 
kuuluukin niihin käännöslauluihin, joissa riimitys on säilynyt suunnilleen yhtä tiheänä 
kuin alkuperäisversiossa. 
Aineistoissa on muutamia tapauksia, joissa Hector on luonut versioissaan lisää muotoa 
lauluihin, ikään kuin ”jäsentänyt” niitä lisää. Otettakoon tästä havainnollistavaksi 
esimerkiksi laulu ”En oo käynyt Espanjassa” (HEC77) ja sen alkuperäisversio ”Never 
Been to Spain” (1971). Esimerkeissä 8a ja 8b esitän laulujen toisen ja kolmannen 
säkeistön, jotka havainnollistavat, kuinka Hector luo lauluunsa muotoa. Olen näissä 
esimerkeissä kursivoinut toistuvat sanat, joiden funktio on riimin kaltainen, ja 
merkinnyt niiden riimisarjaidentifikaatiot sulkuihin. 
(8a) 
En oo käynyt Tukholmassa  A 
Vaikka joskus tuntuu että  B 




On välissä vain vähän vettä  B 
Mä tahdon leipää  (C) 
Töitä sekä leipää  (C) 
Ei pelkkää vettä, ei  (B) 
En oo taivaassakaan käynyt  A 
Mutta sentään Helsingissä  B 
Lapsuuskotiain ei näy nyt  A 
Mutta tiedän kyllä missä  B 
On portti taivaan  (C) 
Työttömien taivaan  C 
Tie Ruotsin-laivaan, joo, joo, joo! C 
(8b) 
Well I’ve never been to England 
But I kinda like the Beatles  A 
Well I headed for Las Vegas 
Only made it out to Needles  A 
Can you feel it?   B 
Must be near it   B 
Feels so good   (C) 
Oh, it feels so good  (C) 
Well I’ve never been to heaven 
But I’ve been to Oklahoma  (A) 
Oh they tell me I was born there 
But I really don’t remember  B 
In Oklahoma   A 
Not Arizona   A 
What does it matter?  B 
What does it matter?  (B) 
Esimerkki 8b osoittaa, että riimitys on alkuperäislaulussa käännöstä satunnaisempaa. 
Toisessa säkeistössä alkaa riimikaavalla xAxA, jota seuraa kupletti (feel it, near it) ja 
good-sanan toisto. Kolmannessa säkeistössä on kaksi riimiparia (Oklahoma, Arizona; 
remember, matter) ja hiukan toistoa. Hector sen sijaan, kuten esimerkki 8a 
havainnollistaa, on lisännyt riimityksen avulla rakennetta lauluun: jokainen säkeistö 
(myös esimerkin ulkopuolelle jäänyt ensimmäinen säkeistö) alkaa ABAB-riimikaavalla, 
minkä jälkeen loput kolme säettä riimittyvät varioivasti. Toisessa säkeistössä varioidaan 
toiston avulla (vettä, leipää, leipää, vettä), kolmannessa säkeistössä puolestaan toiston 
ja riimien avulla (taivaan, taivaan, laivaan). 
Toinen hyvä esimerkki laulusta, jossa Hector näyttää kokeneen laulun riimikaavan 




alkuperäisversio ”Streets of London” (1969). Tarkastelen esimerkeissä 9a ja 9b laulujen 
kertosäettä ja toista säkeistöä. 
(9a) 
Niin kuinka siis voit edes väittää 
Sä että yksinäinen oot   (A) 
Jos halki kaupunkimme kuljet  B 
Ilman että silmät suljet   B 
Huomaat, että sentään lähes onnellinen oot  (A) 
Ootko nähnyt miehen  
Joka toista miestä etsii 
Seuraasi hän tahtoo 
Häntä katsot inhoten    A 
On silmissään vain pelokkuutta  B 
Arkaa rakkaudettomuutta    B 
Ymmärrystä hieman hän pyytää vaieten  A 
(9b) 
So how can you tell me you’re lonely 
And say for you that the sun don’t shine  A 
Well let me take you by the hand 
And lead you through the streets of London 
I’ll show you something to make you change our mind A 
And have you seen the old dear 
Who walks the streets of London 
Dirt in her hair 
And her clothes in rags   A 
She’s no time for talking   B 
She just keeps right on walking  B 
Carrying her home, in two carrier bags  A 
Alkuperäislaulun jokainen säkeistö yhtä lukuun ottamatta rakentuu siten, että se päättyy 
esimerkki 9b:n havainnollistamaan ABBA-riimikaavaan. Hector on poiminut tämän 
rakenteen käännökseensä, ja hänen versiossaan ABBA-riimikaava toteutuukin jokaisen 
säkeistön lopussa (joskin yhdessä säkeistössä Hector käyttää toistoa varsinaisen riimin 
sijasta). Esimerkki 9a havainnollistaa, kuinka Hector on ottanut ABBA-riimikaavan 
ikään kuin versionsa teemaksi, sillä hänellä se toteutuu myös kertosäkeessä (tässäkin 
tosin toistoa hyväksi käyttäen: yksinäinen oot, onnellinen oot). Alkuperäisen 




Riimin tehtäviä muistettavuuden, rytmin ja koukkujen luojana on usein vaikeaa erottaa 
toisistaan, joten käsittelen niitä yhdessä. Aineistossa on useita tapauksia, joissa tietyillä 
strategisesti sijoitetuilla riimeillä on lauluille luonnetta antava rooli. Selkeä koukun rooli 
on riimityksellä Hectorin laulussa ”Hei leidi hei” (HH76) ja sen alkuperäisversiossa 
”Lay Lady Lay” (1969). Tätä havainnollistan esimerkeissä 10a ja 10b, jotka ovat 
laulujen toisesta säkeistöstä. 
(10a) 
Hei leidi hei – laskeudu tolppasängyllein  (A)+A+A+A 
Hei leidi hei – niin, uneksi täyteen sydämein (A+A+A)+A 
Kun aamu sarastaa, tahdon sun lintus varastaa B+B 
(10b) 
Lay, lady, lay – lay across my big brass bed  (A)+A+A+(A) 
Stay, lady, stay – stay with your man awhile (A+A)+A+(A)+B 
Until the break of day, let me see you make him smile A+A+B 
Esimerkeistä nähdään, että molempien laulujen koukkuna toimii jo laulun nimestä 
lähtien ei-diftongi. Laulut kuitenkin käsittelevät tätä koukkua eri tavoin. Hectorin 
versiossa säkeenalkuinen koukkufraasi käyttää joko joka kerta samaa ei-
diftongirakennetta (”hei leidi hei”) tai muuttaa sen aivan toiseksi (”kun aamu sarastaa”). 
Alkuperäisversiossa sen sijaan ei-diftongin käyttö varioi säkeen alussa (”lay, lady, lay; 
stay, lady, stay; until the break of day). Toisaalta Hector riimittää koukkufraasin 
säkeenloppuisten riimien kanssa (hei, tolppasängyllein, sydämein). Myös toiseksi 
muutettu fraasi ”kun aamu sarastaa” saa täydellisen riimivasteen säkeen lopussa 
(”tahdon sun lintus varastaa”). Alkuperäislaulussa riimittely ulottuu säkeiden useisiin 
säkeisiin (awhile, smile). 
Laulun ”Nainen yksin on” (KL78) alkuperäislaulussa ”Only Women Bleed” (1975) on 
tiheästi riimitetty väliosa. Riimit ovat siinä niin näkyvässä osassa, että niillä voi sanoa 
olevan koukkufunktio. Esimerkeissä 11a ja 11b esitän kyseisen väliosan kummassakin 
lauluversiossa. 
(11a) 
Lämmön kulutin pois  A 
Niin kuin se ois   A 
Mun ollut vain   




Sua haluamaan   
Mua kuitenkin   B 
(11b) 
Black eyes all of the time  A 
Don’t spend a dime  A 
Clean up this grime  A 
And you there down on your knees B 
Begging me please  B 
Come watch me bleed  B 
Kuten todettu, riimit ovat tässä kohtaa näkyvässä osassa, koska ne seuraavat niin 
nopeasti toisiaan: koukkufunktion lisäksi niillä on laulua rytmittävä tehtävä. 
Alkuperäislaulun tiheä AAABBB-kaava on muuttunut Hectorin versiossa väljemmäksi 
AAxBxB-kaavaksi. Linkki lyhyiden säkeiden välillä ei muodostu näin yhtä vahvaksi. 
Otettakoon viimeisenä esimerkkinä koukku- ja rytmifunktiollisesta riimityksestä laulu 
”Suomi-neito” (HB72) ja sen alkuperäisversio ”American Pie” (1971). Alkuperäislaulun 
kertosäkeessä on muutama pieni sisäistä riimiä hyödyntävä koukku, jotka Hector on 
myös toisintanut omassa versiossaan. Tarkastellaan näitä esimerkeissä 12a ja 12b. 
(12a) 
Hei, hei, Suomi-neitonen, hei   (A+A)+A+A 
Paljon siedät, vaikka tiedät, ketkä neitsyytes vei B+B+A+A 
Nyt vain miehet nuo viskin huoneissaan juo ja laulaa C+C+C 
”Siunattu on ruumiisi tuo”   C 
(12b) 
Bye, bye, Miss American Pie   A+(A)+A 
Drove my Chevy to the levee but the levee was dry B+B+(B)+A 
And them good ole boys were drinking whiskey and rye A 
Singin’ “this’ll be the day that I die”   A 
Hector näyttää versiossa vieneen riimikoukun vielä alkuperäistä pidemmälle. 
Alkuperäisessä kertosäkeen toistuu kauttaaltaan ai-diftongiin perustuva riimi, 
ensimmäisessä säkeessä säkeensisäisenä riiminä ja yleisesti säkeenloppuisena riiminä. 
Lisäksi kertosäkeen koukkuna toimii nopeatempoinen Chevy-levee(-levee)-
sisäriimisarja. Viimeksi mainitusta kenties inspiroituneena Hector on hyödyntänyt 
vastaavanlaista nopeaa sisäriimisarjaa toisen säkeen (siedät, tiedät; neitsyytes vei) 




kauttaaltaan toistuva riimidiftongi ei toteudu Hectorin versiossa, mutta muiden 
sointukeinojen avulla hän saavuttaa laulussaan yhtä vauhdikkaan rytmin.  
”Suomi-neito” (HB72) on muutenkin kiinnostava laulu riimien kannalta. 
Huomionarvoista on, että Hectorin käännöksen jokaisen säkeistön päättää 
säkeenloppuinen riimi; Hector lienee näin pyrkinyt säilyttämään alkuperäislaulun 
vauhdikkuuden. Poikkeus on laulun ensimmäinen säkeistö, joka on hidastempoinen ja 
vain pianolla säestetty. Kyseisessä säkeistössä on vain yksi toistosana (nauramaan) eikä 
yhtään riimiä. Alkuperäislaulussakin ensimmäisen säkeistön kaksi ensimmäistä säettä 
ovat laulun ainoat riimittömät säkeet. Heti seuraavasta säkeestä lähtien, kun tempo 
hieman kiihtyy, riimit tulevat pysyvästi lauluun mukaan. Riimeillä siis on selvästi 
laulussa rytmiä luova tehtävä. 
Poimitaan vielä lopuksi yksi kiinnostava esimerkki kahdesta riimiparista laulun 
”Kissojen yö” (KL78) ja sen alkuperäisversion ”Year of the Cat” (1976) kolmannesta 
säkeistöstä. Esimerkissä 13a käännös ikään kuin viittaa foneemisesti alkutekstiin – tässä 
kohtaa käännös- ja alkuperäislaulu ”rimmaavat keskenään”: 
(13a) 
Niin mä kerron minkä kuulin  A 
Puisen laivan on nähty uppoavan 
Hän tulee viereen: ”oon se Tuuli”  A 
(13b) 
While she looks at you so coolly  A 
And her eyes shine like the moon in the sea  
She comes incense and patchouli  A 
Foneemista kääntämistä (ks. esim Lefevere 1975: 19–26) on hyödynnetty muissakin 
aineiston lauluissa, mikä tulee ilmi seuraavassa luvussa, jossa analysoin aineiston 
semanttis-refleksiivistä tasoa. 
4.3 Semanttis-refleksiivinen taso: merkitys 
Semanttis-refleksiivisellä tasolla tarkastelen aineiston alkuperäislaulujen semanttista 
merkitystä ja sen säilymistä tai muovautumista käännöslauluissa. Aluksi, luvussa 4.3.1, 

















luokkaan niiden semanttisen ”uskollisuusasteen” mukaan (ks. luku 3.2.4). Tämän 
jälkeen tarkastelen kvalitatiivisesti lauluja jokaisesta luokasta. Luvussa 4.3.2 käsittelen 
laulujen nimiä ja lauluissa esiintyvä foneemista kääntämistä. 
4.3.1 Kolmijako 
Kaaviossa 5 ja taulukossa 5 esittelen kvantitatiivisesti, miten käännöslauluissa on 
käsitelty alkuperäislaulujen semanttista sisältöä. Jaan aineistoni kolmeen ryhmään 
apunani Drydenin (1975 [1680]: 68) käsitteet metafraasi, parafraasi ja imitaatio. Jako 
on luonnollisesti karkea: aineistossa ei voi sanoa olevan yhtään täysimittaisesti 
metafraseerattua, sanasanaisesti käännettyä laulua, hädin tuskin myöskään yhtään täysin 
uudelleen kirjoitettua imitaatiota. Lisäksi rajat parafraasin ja metafraasin sekä 
parafraasin ja imitaation välillä voivat olla varsin tulkinnanvaraisia. Imitaation olen 
erottanut parafraasista sillä perusteella, että imitaatiossa ei säily varsinaisia kielellisiä 
elementtejä lainkaan. Metafraasin ja parafraasin välinen rajanveto on hankalampi; 
metafraasiksi luen sellaiset laulut, joissa mielestäni näkyy selkeä pyrkimys säilyttää 
suurin osa alkuperäislaulun kielellisistä elementeistä.  
Kaavio 5 osoittaa, että suurin osa käännöslauluista parafraseeraa alkuteoksiaan – toisin 
sanoen suurin osa käännöksistä on melko vapaita mutta osoittaa edelleen yhteytensä 
alkuteksteihin. Vain kolmessa eli noin joka kymmenennessä laulussa oli poistettu 
(lähes) kaikki alkuperäislaulun merkityssisältö. Sen sijaan viidessä eli noin joka 




viidennessä laulussa merkitystä oli säilytetty hyvin paljon. Taulukossa 5 esittelen 
laulukohtaisesti, mihin kolmesta luokasta ne jaottelussani sijoittuvat. 
 METAFRAASI  PARAFRAASI IMITAATIO 
 Kerro vaan! (KL78) 
 Kun tein suurteoksein 
(HH76) 
 Laura (HR74) 
 Monofilharmoonikko 
(HEC77) 
 Palkkasoturi (HB66a) 
 En oo käynyt 
Espanjassa (HEC77) 
 Epitaph (LP75) 
 Hei leidi hei (HH76) 
 Kissojen yö (KL78) 
 Kuin Juudas (LP75) 
 Kuinka voit väittää 
(HB75) 
 Kuningatar (HB69) 
 Lasi (HB66b) 
 Lasikevät / Surullinen 
Liisa (LP75) 
 Menin kipsiin taas 
(HB75) 
 Nainen yksin on 
(KL78) 
 Perjantai on mielessäin 
(HR74) 
 Roxette (HEC77) 
 Sudenkorento (HR74) 
 Suomi-neito (HB72) 
 Suzanne (HB72) 
 Takataan roos (HR74) 
 TVC 15 (HEC77) 
 Vanhan kirkon puisto 
(HEC77) 
 Ainokainen (HB79) 
 Jäi talo tyhjilleen 
(HB70) 
 Käenpoika (KL78) 
Taulukko 5. Käännöslaulujen jaottelu metafraaseihin, parafraaseihin ja imitaatioihin. 
Tarkastellaan seuraavaksi lauluja kustakin luokasta. Merkille pantavaa on, että ”Kerro 
vaan!” (KL78) on jälleen kvantitatiivisen tarkastelun valossa käännöslauluista 
alkutekstiuskollisimpien (metafraasien) joukossa. Tarkastellaan laulua jälleen lähemmin 
esimerkeissä 14a ja 14b, tällä kertaa semanttinen taso huomioiden. Olen lihavoinut 
sanoituksista ne osat, jotka ovat kummassakin versiossa mukana; sallin tässä hienoisen 
parafraseerauksen. Kirjaimella M merkitään käännöksessä metafraasia, kirjaimella P 
parafraasia, kirjaimella L lisäystä (= imitaatiota, ks. luku 3.2.4) ja kirjaimella S siirtoa. 
Siirroksi lasken tapaukset, joissa alkutekstin elementti on siirtynyt käännöksessä eri 





Yössä (M/S) harhailee (L) sydänlaivat (M)  
Harvoin ne jää (L) satamiin (M/S) 
Pelkoineen (M/S) vievät (P) ratsut mustat (M) 
Etsijää (M/S) yön (T) uumeniin (L) 
Kerro (M) vaan (L), kerro (M) vaan! (L) 
Miks (M/S) et pysty itses kanssa sopimaan? (M) 
Ootko (M/L) liian (L) vanha (M) saamaan (L) 
Vai nuori luopumaan? (M) 
Säästä valheesi, saavu luoksein (M) 
Vierelläs oon hetkisen (M) 
Yksin ollut oon; minut päästää (M) 




 through broken harbors 
Out on the waves in the night 
Still the searcher must ride the dark horse 
Racing alone in his fright 
Tell me why, tell me why  
Is it hard to make arrangements with yourself 
When you’re old enough to repay 
But young enough to sell? 
Tell me lies later, come and see me 
I’ll be around for a while 
I am lonely but you can free me 
All in the way that you smile 
Kuten runsas lihavointi havainnollistaa, käännöksessä on säilytetty erittäin paljon 
alkuperäislaulun elementtejä. Vapaimmin on käännetty ensimmäinen säkeistö, jossa 
lisäyksiä on viiden sanan verran, toistoa ja parafraasia kutakin yksi sana ja siirtoja 
kolmen sanan verran. Kertosäkeessä sen sijaan toistoa eikä parafraaseja ole lainkaan; 
siirtoja on yksi ja lisäyksiä neljän sanan ja yhden -ko-liitepartikkelin verran. Toinen ja 
viimeinen säkeistö on kauttaaltaan metafraseerattu. Absoluuttisen sanatarkasta 
käännöksestä ei viimeisenkään säkeistön kohdalla voi puhua – alkutekstissä ei 
esimerkiksi mainita kahleita –, mutta paljon lähemmäs alkutekstiä laulukäännös 
kaikkine rajoitteineen tuskin voisi päästä. 
                                               





Tarkastellaan toisena esimerkkinä myös metafraasi-luokkaan sijoittuvaa laulua 
”Palkkasoturi” (HB66a) ja sen alkuperäisversiota ”Universal Soldier” (1964). Olen 
sisällyttänyt laulun metafraasi-luokkaan siitäkin huolimatta, että käännös- ja 
alkuperäislaulussa on kummassakin yksi kokonainen säkeistö, jolla ei ole semanttista 
vastinetta toisessa versiossa. Hector on käännöksessään myös muokannut säkeistöjen 
järjestystä: alkuperäislaulun säkeistöt 1–3 ovat Hectorin laulun toinen, neljäs ja kolmas 
säkeistö (tässä järjestyksessä). Lisäksi Hector on tehnyt joitain muutoksia semanttisiin 
yksityiskohtiin. Laulussa kuitenkin on pyritty säilyttämään alkuperäislaulun semanttista 
merkitystä varsin paljon, miksi käsittelen laulua metafraasina. Tarkastellaan 
esimerkeissä 15a ja 15b Hectorin kolmatta ja neljättä säkeistöä alkuperäislaulun toisen, 
kolmannen ja neljännen säkeistön rinnalla. 
(15a) 
Hän (M) Kiinan (P) vuoksi taistelee (M) ja Ranskan (M), Vietnamin (L) 
Hän USA:ta (M) puolustaa (P) 
Hän sodan (T) vuoksi itsensä ja kaiken tuhoaa (L) 
Hän luulee: siten sodat katoaa (M) 
Hän on katolinen, ateisti, (M) juutalainenkin (M/S) 
Ja protestantti on hän myös (P) 
Hän tietää ettei tappaa saa (M), hän tappaa kuitenkin (P) 
Vuoksi sinun, minun, ystäväin (M) 
(15b) 
He’s a Catholic, a Hindu, an Atheist, a Jain 
A Buddhist and a Baptist and a Jew 
And he knows he shouldn’t kill and he knows he always will 
Kill you for me, my friend, and me for you 
And he’s fighting for Canada, he’s fighting for France 
He’s fighting for the USA 
And he’s fighting for the Russians and he’s fighting for Japan 
And he thinks we’ll put an end to war this way 
And he’s fighting for democracy, he’s fighting for the reds 
He says it’s for the peace of all 
He’s the one who must decide who’s to live and who’s to die 
And he never sees the writing on the wall 
Esimerkin 15b viimeinen säkeistö on alkuperäislaulussa se, jolle ei ole semanttista 
vastinetta Hectorin käännöksessä. Kuten jälleen lihavoinnin määrästä nähdään, on 




kolmannessa ja neljännessä säkeistössä koskevat esimerkiksi mainittujen maiden nimiä 
ja uskontoja ja niiden määrää, mikä voi osittain johtua suomen kielen sanojen 
pituudesta. Kiinnostavaa on kuitenkin, että Hector on poistanut sekä alkuperäislaulun 
maininnan venäläisistä että säkeistön, jossa lauletaan ”punaisten puolesta 
taistelemisesta”: kenties ajan poliittisen ilmapiirin vuoksi tällaisia viittauksia 
Neuvostoliittoon protestilaulun kontekstissa ei olisi katsottu hyvällä. Poliittiset syyt 
voivat olla syynä myös siihen, ettei Hector ole kotouttanut alkutekstissä mainittua 
Kanadaa
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 Suomeksi, joka sanapituutensa vuoksi hyvin sopisi lauluun Kiinan tilalle. 
Toisaalta Hectorin tarkoitus laulussa voi olla kritisoida ainoastaan suurvaltoja, jolloin 
Kiina on Suomea perustellumpi valinta. Eräänlaisen kotoutuksen Hector on sen sijaan 
tehnyt neljännessä säkeistössä, jossa hän lisää uskonnonedustajien joukkoon 
suomalaisessa kontekstissa puhuttelevamman protestantin. 
Valtaosa käännöslauluista sijoittuu siis parafraasi-luokkaan. Näissä 19 laulussa 
parafraseerauksen laajuus ja tapa vaihtelevat. Joissain tapauksissa alkuteoksesta on 
käännetty esimerkiksi yksi säkeistö hyvin uskollisesti, minkä jälkeen käännös 
itsenäistyy alkutekstistä. Hyvä esimerkki on laulu ”Kuningatar” (HB69), jossa Hector 
on säilyttänyt alkuperäislaulun (”Where Do You Go To” [1969]) aiheen – ilmeisesti 
ranskalaista naista nimeltä Marie-Claire kohtaan tunnetun kaihon –, minkä lisäksi hän 
on kääntänyt laulun ensimmäisen säkeistön ja kertosäkeen varsin uskollisesti, ja laatii 
sitten laulustaan ”omansa”. Tarkastelen esimerkeissä 16a ja 16b laulujen ensimmäistä 
säkeistöä, kertosäettä ja viimeistä säkeistöä, jossa kumpikin laulu mainitsee 
ensimmäisen kerran Marie-Clairen nimeltä. 
(16a) 
Sinä (M) laulat (L) kuin Marlene Dietrich (M) 
Ja tanssit kuin Zizi Jeanmaire (M) 
Kaikki vaatteesi tehnyt on Balmain (M) 
Niissä kimmeltää (L) helmet (M) kuin jää, ne vielä nään (L) 
Mutta minne päin mietteet käy silloin (M/P/S) 
Valon kun näät himmenneen (L) 
Kun vuoteeseen yksin jäät (M/S) illoin (L) 
Niin muistat kai sen entisen, kaukaisen (L) 
Niin muistot vain jäi (L), Marie-Claire (M) 
Sinä sait minkä toivoitkin kai (L) 
                                               




Mutta paljon myös jäi (L) Marie-Claire (T) 
Vaikka tietenkin (L) voit unohtaa (M/S) ja naurahtaa, ha-ha-ha-haa (L) 
(16b) 
You talk like Marlene Dietrich 
And you dance like Zizi Jeanmaire 
Your clothes are all made by Balmain 
And there’s diamonds and pearls in your hair, yes there are 
But where do you go to my lovely 
When you’re alone in your bed? 
Tell me the thoughts that surround you 
I want to look inside your head, yes I do 
So look into my face, Marie-Claire 
And remember just who you are 
Then go and forget me forever 
But I know you still bear the scar, deep inside 
Esimerkit havainnollistavat käännöslaulun eri osien alkutekstiuskollisuutta. 
Ensimmäisessä säkeistössä on paljon metafraasia, jopa kaikkia erisnimiä myöten. 
Toisessa säkeistössä säilytetään alkutekstistä kaksi ajatusta: ”mitä ajattelet nyt” ja ”kun 
olet yksin vuoteessasi”. Ensimmäisessä säkeessä parafraseerataan kiinnostavasti: siinä 
missä alkuteoksessa kysytään, minne Marie-Claire matkaa (ajatuksissaan), 
käännöksessä kysytään eksplisiittisesti, minne ”mietteet käy”. Kertosäkeessä ainoat 
säilyneet elementit ovat laulun tärkeimmän hahmon, Marie-Clairen, nimi ja laulun 
puhujan kehotus unohtaa. Viimeinenkin säkeistö on kuitenkin uskollisempi kuin suuri 
osa käännöksestä, jossa Hector rakentaa laulun maailmaa omalla, itsenäisellä tavallaan. 
Aineistossa yleisiä tapoja parafraseerata olivat myös alkuteosten vierasperäisten 
ainesten ”suomalaistaminen” tai alkuteosten sovittaminen Hectorin (oletettavasti) 
omaan kokemusmaailmaan tai hänen omaan tematiikkaansa. Suomalaistamisesta 
aineiston kattavin esimerkki on laulu ”Suomi-neito” (HB72) (”American Pie” [1971]), 
jossa alkuperäislaulun periyhdysvaltalainen ympäristö muuntuu nimeään myöten 
perisuomalaiseksi. Immonen (1999: 55–69) on tehnyt laulusta kattavan analyysin, joten 
en käsittele sitä omassa tutkimuksessani tämän enempää. Sen sijaan otan 
suomalaistamisesta ja muusta alkutekstin sovittamisesta esimerkeiksi yksittäisiä säkeitä 
lauluista ”Kissojen yö” (KL78) (”Year of the Cat” [1976], esimerkki 17), ”Kun tein 




oo käynyt Espanjassa” (HEC77) (”Never Been to Spain” [1971], esimerkki 20). 
Merkitsen tällä kertaa vain parafraseeratut elementit lihavoinnilla. 
(17a) 
Oli aamu jonkun Suomi-filmin 
(17b) 
On a morning from a Bogart movie 
 (18a) 
Gondolilla vaan maailmani suossa rämmin 
Saapuaksein aina takas maahan mämmin 
(18b) 
Sailin’ round the world in a dirty gondola 
Oh, to be back in the land of Coca-Cola! 
 (19a) 
Kiitää jo muistikuvat vauhdissa pyörien 
Joskus aikaa sitten Eenokilla ihan ekan keikan tein 
(19b) 
Train wheels runnin’ through the back of my memory 
When I ran on the hilltop following a pack of geese 
(20a) 
En oo käynyt Tukholmassa 
(20b) 
Well, I’ve never been to England 
Esimerkissä 17 alluusio Hollywood-näyttelijä Humphrey Bogartiin on korvattu 
käsitteellä Suomi-filmi, ja esimerkissä 18 mämmi edustaa käännöksessä Suomea siinä 
missä Coca-Cola Yhdysvaltoja alkuperäislaulussa. Esimerkissä 19 Hector näyttää 
korvaavan alkuteoksen muistelun mahdollisesti omien uran alkuaikojensa muistelulla. 
Esimerkissä 20 Hector on valjastanut alkuperäislaulun omaan tunnusomaisen 
yhteiskunnalliseen tematiikkaansa (ks. luku 3.1.1): Hectorin käännös käsittelee 1970-




huomautettava, että esimerkkien 18 ja 19 parafraseerauksistaan huolimatta olen laskenut 
laulun ”Kun tein suurteoksein” yleisjaottelussani metafraasi-luokkaan (ks. taulukko 5). 
Yksi parafraseerauksen laji onkin laulun ”kehyksen” tai ”maailman” ja sen joidenkin 
yksityiskohtien säilyttäminen mutta sen tarinankerronnan muokkaaminen. Laulussaan 
”Menin kipsiin taas” (HB75), jonka alkuperäislaulu on ”Dancin’ Fool” (1974), Hector 
muovaa tarinaa humoristisemmaksi siten, että käännöksen alkuperäislaulua ujompi 
puhuja ei alakaan tanssia naisen kanssa, vaan laulun nimen mukaisesti ”menee kipsiin”. 
Esimerkit 21a ja 21b ovat laulujen toisesta säkeistöstä ja toisesta kertosäkeestä. 
(21a) 
Mä kohta kohteeks jouduin yhden tyylilyylin 
Kuumaa huumaa vaistosin 
Mut silloin kadotin taas mun kovanaamatyylin 
Ja niin kuin aina – murenin 
Koitin löytää pakoreitin turhaan  
Vaan menin kipsiin taas 
Kaljaa heitin, mutta, mutta turhaan 
Uu 
(21b) 
I got a wink and a smile from a flashy filly 
Ooh my, ooh my, she looked grand 
She said, “I like your style, now don’t go actin’ silly” 
Ooh my, ooh, she grabbed my hand 
Never thought that I could shake and groove it 
Now I’m a dancin’ fool 
Dug my feet ‘cause they could really move it 
Ooh 
Kuten kaaviossa 5 ja taulukossa 5 havainnollistettiin, aineiston käännöslauluista kolme 
kuuluvat imitaatio-luokkaan. Kyseiseen luokkaan sisällytin sellaiset käännökset, joilla 
on yhteistä alkuperäisteoksen kanssa ainoastaan teema, jos sitäkään. Kolmesta laulusta 
”Ainokainen” (HB79) (”She’s a Woman” [1964]) ja ”Jäi talo tyhjilleen” (”Copper 
Coloured Years” [1970]) säilyttivät laulun teeman – ensimmäisessä rakkaus ja toisessa 




Mother”26 [1970]) oli aineiston ainoa käännöslaulu, jossa ei säilynyt edes 
alkuperäislaulun yleisteema. Alkuperäisen teema toisen ihmisen kaipuusta on vaihtunut 
käännöksessä, kuten esimerkissä 20 yllä, yhteiskunnalliseen tematiikkaan – tämän 
osoittaa myös käännöslaulun nimen parenteesit: ”Käenpoika (laulu fasismista)”. 
Esimerkeissä 22a ja 22b on laulun ainoa kohta, jonka voi – hädin tuskin – tulkita 
säilyttäneen alkuteoksen kielellisiä elementtejä. Esimerkit eivät ole aivan vastaavista 
kohdista laulua, sillä lauluversiot eroavat rakenteellisesti toisistaan: siksi merkitsen 
lihavoimani kohdan parafraasin lisäksi siirroksi. 
(22a) 
Se mies on käenpoika 
Ja se surmaa velipuolen 
Kun se polttaa rovioita (P/S) 
Yltää haudan tuolle puolen 
(22b) 
Brocade upon your bed 
Memories shouldn’t fade, at least of you 
A scepter of ice and fire 
The spectre of my desire 
Käytännössä sanoituksia yhdistää siis vain yksi viittaus tuleen, mikä sekin voi olla 
sattumaa. Alkuperäislaulun mahtipontinen melodia ja crescendomainen, kasvava 
rakenne käännöslaulussa kuitenkin säilyvät. 
4.3.2 Laulujen nimet ja foneeminen kääntäminen 
Kuten yllä todettiin, suurin osa aineiston käännöslauluista parafraseeraa 
alkuperäislauluja – toisin sanoen säilyttää joitakin alkuperäislaulujen elementtejä. Tässä 
luvussa tarkastellaan lähemmin käännösten pieniä viitteitä alkuteoksiinsa. Näitä ilmenee 
muun muassa laulujen nimissä, foneemisena kääntämisenä ja sanoitusten pienissä 
yksityiskohdissa. Tarkastellaan aluksi laulujen nimiä. Myös käännöslaulujen nimet 
voidaan jaotella alkuperäisten nimien metafraaseiksi, parafraaseiksi ja imitaatioiksi – 
jaottelen laulujen nimet näihin luokkiin taulukossa 6. 
                                               
26 Käytännöllisistä syistä käytän tätä laulun lyhennettyä nimeä myös aineiston listaavassa taulukossa 6. Laulun koko 
nimi on ”She Was Waiting for Her Mother at the Station in Torino and You Know I Love You Baby but It's Getting 




 METAFRAASI  PARAFRAASI IMITAATIO 
 En oo käynyt 
Espanjassa (HEC77) 
 Epitaph (tuulet kirkuu 
hautoihin) (LP75) 
 Kerro vaan! (KL78) 
 Kun tein suurteoksein 
(HH76)  
 Lasikevät / Surullinen 
Liisa (LP75) (HR74)  
 Perjantai on mielessäin 
(HR74)  
 Roxette (HEC77) 
 Suzanne (HB72)  
 TVC 15 (HEC77) 
 Hei leidi hei (HH76) 
 Kissojen yö (KL78) 
 Kuin Juudas (LP75)  




 Nainen yksin on 
(KL78)  
 Palkkasoturi (HB66a)  
 Suomi-neito (HB72)  
 Vanhan kirkon puisto 
(HEC77) 
 Ainokainen (HB79) 
 Jäi talo tyhjilleen 
(HB70)  
 Kuinka voit väittää 
(HB75)  
 Kuningatar (HB69) 
 Käenpoika (laulu 
fasismista) (KL78)  
 Lasi (HB66b) 
 Menin kipsiin taas 
(HB75)  
 Sudenkorento (HR74) 
 Takataan roos (HR74) 
Taulukko 6. Käännöslaulujen nimien jaottelu metafraaseihin, parafraaseihin ja 
imitaatioihin. 
Laulujen nimet jakautuvat kolmeen luokkaan varsin tasaisesti. Käännöksistä yhdeksällä 
ei ole nimien tasolla mitään yhteyttä alkuperäislauluihin – nämä nimet sijoittuvat 
taulukossa 6 imitaatio-luokkaan. Taulukon 6 metafraaseissa sen sijaan on muutama 
käännöslaulu, joiden nimet ovat täysin samat kuin alkuteoksillaankin: ”Roxette” 
(HEC77), ”Suzanne” (HB72) ja ”TVC 15” (HEC77). ”Epitaph (tuulet kirkuu 
hautoihin)” (LP75) lainaa alkuperäislaulun nimen ja lisää suomenkielisen lisänimen 
parenteeseihin. Laulun ”Lasikevät / Surullinen Liisa” (LP75) nimessä ”Lasikevät” 
viittaa laulun instrumentaaliseen introon, joka on Hectorin oma sävellys, kun taas 
”Surullinen Liisa” osa on Hectorin käännös Cat Stevensin laulusta ”Sad Lisa” (1970) – 
laulun nimi on siis metafraasi, jossa erisnimi on suomalaistettu.
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 Metafraaseissa on 
muutama muu ns. suora käännös: ”En oo käynyt Espanjassa” (HEC77) = ”Never Been 
to Spain” ja ”Perjantai on mielessäin” (HR74) = ”Friday on My Mind” (1966). Sen 
sijaan ”Kerro vaan!” (KL78) ja ”Kun tein suurteoksein” (HH76) muuttavat hiukan 
alkuperäisnimiä, mutta muistuttavat niitä kuitenkin tarpeeksi, jotta lasken ne 
metafraaseiksi (”Tell Me Why” [1970] ja ”When I Paint My Masterpiece” [1971]). 
Parafraseeratut laulujen nimet muistuttavat alkuperäislaulujen nimiä vähemmän, mutta 
nimien välillä on edelleen jokin yhteys. ”Kuin Juudas” (LP75) -laulun nimessä 
alkuperäislaulun ”As Strong as Samson” (1974) raamatullinen henkilö on korvattu 
toisella. Suomen symboli ”Suomi-neito” (HB72) korvaa Yhdysvaltain symbolin 
                                               




”American Pie” (1971). Laulun ”MacArthur Park” (1968) losangelesilainen puisto on 
korvattu helsinkiläisellä ”Vanhan kirkon puistolla” (HEC77). Osassa nimistä on 
säilytetty alkuperäisnimen avainsana (”Nainen yksin on” [KL78], ”Palkkasoturi” 
[HB66a], ”Kissojen yö” [KL78], ”Laura (sua kauheesti kaipaan) [HR74]”). 
”Monofilharmoonikko” (HEC77) viittaa yhden miehen orkesteriin kuten 
alkuperäinenkin nimi ”Six String Orchestra” (1974). ”Hei leidi hei” (HH76) puolestaan 
on eräänlainen foneeminen käännös alkuperäisnimestä ”Lay Lady Lay” (1969). 
”Hei leidi hei” -laulun nimen (HH76) lisäksi Hector on hyödyntänyt foneemista 
käännösstrategiaa paikoitellen myös itse käännöksissä, mitä havainnollistin jo riimien 
yhteydessä esimerkeissä 13a ja 13b. Aineistossa on muutamia lauluja, joissa Hector on 
valinnut tietyille nuoteille ilmeisen tarkoituksellisesti samankaltaisia äänteitä kuin 
alkuperäislauluissa. Tällaisia piirteitä löytyy mm. laulun ”Epitaph” (LP75) kertosäkeen 
ensimmäisestä säkeestä (esimerkit 23a ja 23b), laulun ”Menin kipsiin taas” (HB75) 
kolmannesta ja neljännestä säkeistöstä (24a ja 24b) ja laulun ”Sudenkorento” (HR74) 
kertosäkeestä (25a ja 25b). 
(23a) 
Jos yksin näyttelet etsijää 
(23b) 
Confusion will be my epitaph 
(24a) 
Mä kohta kohteeks jouduin yhden tyylilyylin 
Kuumaa huumaa vaistosin 
[…] 
Se lyyli viereeni istui, sanoi: ”Jestas kulta, 
Kuumaa, kuumaa täällä on” 
(24b) 
I got a wink and a smile from a flashy filly 
Ooh my, ooh my, she looked grand 
[…] 
She got the message across and me and her got kissin’ 





Nousee väki, joka huutaa: “ou!” 
[…] 
Kovin ahdas on Maa 
(25b) 
Oh man! Look at those cavemen go 
[…] 
Is there life on Mars? 
Myös aiemmin monelta kantilta uskolliseksi käännökseksi todettu “Kerro vaan!” 
(KL78) hyödyntää kertosäkeessään foneemista kääntämistä – kohdassa, jossa sen 
aiemmin (ks. esimerkki 14a) todettiin imitoivan alkuperäislaulua. Tarkastellaan tätä 
lopuksi, esimerkeissä 26a ja 26b. 
(26a) (26b) 






Analyysini laulujen prosodisella, poeettisella ja semanttis-refleksiivisellä tasolla 
osoittaa Hectorin käännöslaulujen kolme yleistendenssiä: 1) Hector on 
käännöslauluissaan uskollinen alkuperäislaulujen rytmiikalle, 2) Hector on 
käännöslauluissaan lisännyt riimitystä alkuperäislauluihin ja 3) Hector ei ole orjallisesti 
noudattanut alkuperäislaulujen semanttista sisältöä, mutta on pääasiallisesti säilyttänyt 
niihin näkyvän semanttisen yhteyden – toisin sanoen Hector on käännöksissään 
pääasiassa parafraseerannut alkuperäislauluja. Niiniluodon (2007: 535) väite, jonka 
mukaan ”mitä enemmän iskelmien kääntäjät ovat ottaneet vapauksia, sitä enemmän 
heitä on myös arvostettu”, asettuu tutkimukseni valossa hieman kyseenalaiseksi: Hector 
kuuluu kiistatta Suomen arvostetuimpiin laulun sanoittajiin ja kääntäjiin siitäkin 
huolimatta, että hän harvoin kirjoitti alkuperäislauluja täysin uusiksi. 
Aineiston lähtötekstilleen uskollisimpana käännöslauluna voidaan pitää laulua ”Kerro 
vaan!” (KL78). Laulu oli lähtötekstinsä kanssa rytmisesti ekvivalentti ja säilytti myös 
alkuperäislaulun riimien määrän ja suurimman osan sen semanttisesta merkityksestä. 
Yhtä selkeästi aineistosta ei erottunut lähtötekstilleen vähiten uskollista käännöslaulua; 
kandidaattina voidaan pitää esimerkiksi laulua ”Ainokainen” (HB79), jossa oli jonkin 
verran alkuperäislaulua enemmän tavuja (taulukko 3), riimejä (taulukko 4) ja jossa 
alkuperäislaulun semanttinen merkitys oli laulun yleistä aihetta lukuun ottamatta 
muutettu täysin (ks. luku 4.3.1).  Toinen kandidaatti on laulu ”Käenpoika” (KL78), 
jossa Hectorin versiossa on alkuperäistä enemmän säkeitä, suhteutettuna myös jonkin 
verran enemmän tavuja (taulukko 3) ja jossa Hector on kirjoittanut laulun semanttisen 
sisällön teemaa myöten uusiksi (ks. luku 4.3.1). 
Kuten näennäiskääntämistä käsittelevässä luvussa 2.4.3 todettiin, Low (2013: 241) pitää 
semanttisesti huomattavia vapauksia ottavien kohdetekstien esittämistä käännöksinä 
epäeettisenä.  Ei ole kuitenkaan aina helppoa määrittää, esitetäänkö käännöslaulut 
nimenomaan käännöksinä vai vain suomenkielisinä cover-versioina – jälleen kerran: 
ketkä ovat Touryn (1995: 35, ks. myös Pym 1998: 59) ”olettajia”? Yksi Pymin (1998: 
61–65) suosima metodi käännösten tunnistamiseksi on tutkia paratekstejä, lukutekstin 
ulkopuolisia teokseen liittyviä tekstejä. Paratekstit voidaan jakaa periteksteihin 
(fyysisesti teoksessa näkyvät tekstit kuten kansitiedot ja esipuhe) ja epiteksteihin (ei-




4–5). Paratekstienkään tutkiminen ei silti Hectorin tapauksessa anna lopullista vastausta 
siihen, esitetäänkö käännöslaulut käännöksinä vai jonain muuna. Aineistonani olevien 
levytysten tekijätiedoissa ei mainita ainakaan eksplisiittisesti sanoja ”käännös” tai 
”suomennos”. Alla siteeraan kansitietojen vaihtoehtoisia tapoja ilmaista Hectorin 
tekijyys käännöslauluissaan (alleviivaukset ovat kirjoittajan). Ensimmäiset kolme 
sitaattia ovat alkuperäisten single-levyjen etiketeistä ja neljäs sitaatti Hotelli 
Hannikainen (1976) -lp-levyn etiketistä. 
1. KUINKA VOIT VÄITTÄÄ (ETTÄ YKSINÄINEN OOT) 
— Streets of London — 
säv. R. McTell, sov. A. Jakoila, suom. san. Hector) 
2. SUZANNE 
(Säv. Leonard Cohen - sov. M. ja P. Bergström - san. Hector) 
3. LASI 
— Jersey Thursday — 
(Donovan - Heikki Harma - sov. Jaakko Salo) 
4. 5. HEI LEIDI HEI 3’19” 
(säv B. Dylan, san Hector) 
Hector on siis vaihtoehtoisesti kreditoitu joko suomenkielisten (tai suomennettujen!) 
sanoitusten kirjoittajaksi (sitaatti 1), laulun sanoittajaksi (2 ja 4) tai epämääräisemmin 
alkuperäislaulun säveltäjän kanssa tasavertaiseksi, vailla tarkempaa rooliselitettä (3) (ks. 
myös Franzon 2001: 35). Esimerkeissä 1 ja 3 laulujen ulkomainen alkuperä ilmenee 
alaotsikoiksi merkityistä alkuteosten nimistä; esimerkeissä 2 ja 4 puolestaan 
alkuteoksen nimeä ei ole mainittu. ”Suzanne”-laulun kohdalla selitteenä lienee, että 
käännöksen ja alkuteoksen nimi on sama. ”Hei leidi hei” -laulun kohdalla nimen 
puuttuminen saattaa johtua etiketin tilarajoitteista. Low’n (2013: 241) mukaan eettisesti 
kestäviä olisivat ainakin esimerkin 2 kaltaiset merkintätavat, kun taas esimerkit 1 ja 3 
ovat tulkinnanvaraisuudessaan eettisesti kyseenalaisempia – tarkoitetaanko suom. san. -
lyhenteellä suomennettuja vai suomenkielisiä sanoituksia, ja mikä on Harman rooli 
”Lasi”-laulun teossa? Vuoden 2005 Hectobox-single-kokoelman kansilehtiössä sen 
sijaan Hector on kaikkien käännöslaulujen kohdalla eksplisiittisesti merkitty 




Myös artistien suhtautuminen omiin käännöslauluihinsa käännöksinä vaikuttaa 
ambivalentilta. Lukuisia käännösiskelmiä 1970-luvulla kirjoittanut Chrisse Johansson 
esimerkiksi ei suosi sanaa ”käännösiskelmä”, sillä hänen mukaansa laulukäännöksillä 
oli harvoin mitään yhteyttä alkuteksteihin. Johanssonin mukaan kohdeteksteihin 
vaikuttivatkin enemmän ”sävellyksen tuomat fiilikset ja tietysti artisti, jonka suuhun ja 
imagoon tekstin on istuttava”. (Kotirinta 2004: 296.) Myös Hector käyttää monenlaisia 
ilmaisuja puhuessaan omista käännöslauluistaan. Alla esittelen sitaatteja Hectobox-
kokoelman (2005) laulukohtaisessa kommentaarissa esiintyvistä ilmauksista, joilla 
Hector viittaa omiin käännöslauluihinsa. Hectorin omakin suhtautuminen lauluihinsa 
näyttää monijakoiselta; hän viittaa lauluihinsa sekä käännöksinä että versioina ja 
itsenäisinä teksteinä. Alleviivaukset ovat kirjoittajan, lihavoinnit alkuperäisessä. 
Buffy St. Marien alkuperäisbiisiä Universal Soldier olin laulanut omana 
käännöksenäni jo pitkään. (Harma 2005: 17) 
SUOMI-NEITO (CD1/23) on Don McLeanin maailmanhitin, American 
Pie, versiointi ja ”suomettaminen” ajan hengessä. (mts. 18) 
KADONNEET LAPSET -kappale (CD3/7) on alun perin italialainen pop-
sävelmä ”Io me nei Andrei”, jonka englanninkielisen version teki Mick 
Ronson – – Ronsonin tulkinta oli herätteenä omaan versiointiini. 
Kummallakaan ei tosin ole mitään tekemistä suomenkielisen tekstini kanssa, 
josta rakentui teema albumille. (mts. 20) 
Kun jopa artistit itse hädin tuskin pitävät suomenkielisiä versioitaan käännöksinä, miksi 
on perusteltua käsitellä käännöslauluja lainkaan käännöstieteen näkökulmasta? 
Käännöslaulut vaikuttavat iskostuneen kansan kollektiiviseen tajuntaan nimenomaan 
käännöksinä – huolimatta niiden todellisesta tekstuaalisesta yhteydestä alkuteoksiinsa. 
Tästä yksinkertaisin todiste lienee käännöslaulu- ja käännösiskelmä-käsitteiden yleinen 
käyttö: käsitteet toistuvat niin akateemisessa tutkimuksessa kuin maallikkopuheessa 
mm. blogeissa, verkkolehdissä ja keskustelufoorumeilla. Vaikka käsitteiden 
pääasiallinen funktio olisikin vain keskustelun helpottaminen, ei käännös-attribuutti 
näytä kohtaavan voimakasta vastustusta. Palataksemme Touryn (1995) ajatuksiin, 
käännöslauluja on kulttuurissamme perusteltua pitää vähintäänkin oletettuina 
käännöksinä. 
Aineistoni oli tarpeeksi laaja palvelemaan omaa tutkimuskysymystäni: millaisia keinoja 




populaarimusiikkia. Aineistoni analyysi antoi tutkimuskysymykseeni tyydyttäviä ja 
monipuolisia vastauksia. Aineistoa oli tutkimuksessani paljon, minkä vuoksi jokaista 
aineiston laulua ei ollut tutkimuksen puitteissa mahdollisuutta analysoida syvällisesti. 
Toisaalta aineistoa oli liian vähän, jotta olisi voitu tarkastella esimerkiksi Hectorin 
käännösstrategioiden ja/tai tendenssien ajallista kehitystä. Jatkossa tutkimusta 
voitaisiinkin toteuttaa yhä laajemmalla aineistolla; esimerkiksi kattavampi analyysi 
Hectorin käännöslaulutuotannosta, joka huomioisi myös muista kuin englannin kielestä 
käännetyt laulut, voisi mahdollistaa mm. laulukäännösstrategioiden ja -tendenssien 
ajallisen kehityksen tarkastelun. Toinen lähestymistapa olisi kvalitatiivinen tutkimus 
pienemmällä aineistolla. Metodologiassa voitaisiin tulevaisuudessa pyrkiä yhdistämään 
käännöstiedettä esimerkiksi semiotiikkaan, kirjallisuustieteeseen ja 
musiikintutkimukseen.  
Tällä hetkellä alan tutkimus onkin liialti lokeroitunut eri oppiaineisiin – tulevaisuudessa 
tutkijoiden tulisi tehdä monitieteellistä yhteistyötä, jotta aihe saisi sen ansaitseman 
monipuolisen lähestymistavan. Laululyriikka ja erityisesti populaarin laululyriikka on 
monisyinen tutkimusaihe, josta riittää ammennettavaa vuosikymmeniksi. 
Populaarimusiikin tekstit ovat elämissämme niin keskeisiä, että kaikki niiden 
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In this paper, I will investigate popular song translations by the well-regarded 
singer/songwriter Heikki Veikko Harma, best known by his stage name Hector. The 
purpose of this study is to find general translation strategies and tendencies in Hector’s 
song translation output in the 1960s and 1970s – a period when popular songs were 
translated at an industrial scale in Finland and other Nordic countries. I will specifically 
focus on how Hector has handled the rhythm, the rhymes and the semantic sense of the 
original songs in his translations. In total, I will look at 27 songs translated from English 
to Finnish by Hector, released on his solo career from 1966 to 1979, and compare these 
translations to their original versions. 
Research on popular song translation from the heyday of the practice is important in 
order to gain knowledge of the kinds of mutations this new type of literature – Anglo-
American popular lyric – went through as it arrived in a new cultural environment. 
Hector, specifically, is an interesting object of study as one of Finland’s most lauded 
songwriters and most prolific song translators. What is also interesting is that Hector 
was working outside the actual song translation industry, translating songs for himself 
to perform. 
Relatively little research has been conducted on song lyric translation, although there 




However, most of the research has focused on opera, art song and musical translation, 
while there has been significantly less academic interest in the translation of recorded 
popular songs. Mainly, the translation of recorded popular songs has been the subject of 
Master’s Theses, such as Rauhalammi (2006), Savonen (2007) and Mäkinen (2014). 
Articles on the subject include Franzon (2001), Kaindl (2005, 2013) and Greenall 
(2014, 2015). 
In Chapter 2, I will lay the theoretical framework for my paper. In Chapter 3, I will 
describe my research material and the methods I will use in my analysis. In Chapter 4, I 
will conduct a three-level analysis of the material, examining the songs’ rhythm, rhymes 
and semantic sense. In Chapter 5, I will conclude the paper, summarizing the results of 
the analysis and suggesting avenues for future research. 
2 Background 
In this chapter, I will provide theoretical background for my study. Before introducing 
theories of song translation, I will – in the first subchapter – compare song translation to 
its neighboring fields of poetry and drama translation, and shed light on the differences 
and similarities between the three. I will also examine how translation of recorded 
popular song lyrics differs from other types of song translation. In the second 
subchapter, I will delve into song translation theories, discussing the key concept of 
singability. 
2.1 Popular song lyrics, poetry and drama 
Song lyrics and poetry are closely related. In fact, song lyrics are a type of poetry. The 
most significant similarity between the translation of song lyrics and the translation of 
poetry is the extensive freedom involved. For instance, Mathews (1966 [1959]: 67) 
states – writing on poetry translation – that the translator of a poem always creates a 
new poem. The grey area between translation and re-writing that is typical of poetry and 
song translation essentially stems from the differences between languages. Raffel (1988: 
11–12) even considers all translation impossible due to the phonological, syntactic, 
lexical, literary historical and prosodic differences between languages. These 
differences affect translation of song lyrics and poetry, in particular, because with these 




music further confines the translation of song lyrics. Music and lyrics are in a constant 
state of interaction; hence, song lyrics should always be examined in the context of their 
accompanying music. 
In other words, song lyrics – unlike written poems – are multimodal texts. Therefore, 
the two text types differ from the translator’s point of view. Roman Jakobson (1966 
[1959]: 233) divides translation into intralingual, interlingual and intersemiotic 
translation. Song translation does not neatly fall into any of the three categories. Song 
translation is not purely interlingual since meaning is transmitted not only verbally but 
also audio-visually. Neither is it purely intersemiotic translation since the verbal content 
is not entirely done away with in the translation process (cf. Golomb 2005: 156). 
Meanwhile, the translator of poetry operates in the realm of interlingual translation. 
In their multimodality, song lyrics also bear a resemblance to drama. This is most 
obvious in operatic and musical texts, but there are also similarities between drama and 
lyrics of recorded popular music. Frith’s (1989: 90) idea, that “songs are more like plays 
than poems”, is echoed by Finnish rock musician Juice Leskinen who compares (rock) 
song lyrics to drama scripts (von Bagh 2007: 460). Indeed, performers in both plays and 
popular music use the written text as a means to creating their own interpretation – 
which constitutes the final text presented to the audience. The translation of drama is 
also similar to the translation of popular songs. Drama translator Volpio (1998: 31) 
thinks verbatim translations of plays often produce lifeless results, which is why she 
prefers to translate plays “freely”. She describes her translation method “stealing the 
[playwright’s] world and pretending that it is her own” (op. cit. 34). 
Recorded popular music and its lyrics differ both from operatic and musical lyrics, 
which is why it should be studied in a different theoretical framework. As Franzon 
(2001: 35) says, the essential difference between popular songs and opera (and other 
classical music) is that the latter requires a more demanding vocal technique. Musical 
lyrics, in turn, have performability as their primary skopos: the lyrics are not only to be 
sung but acted, too. Therefore, there is a higher demand on singable lyrics in operatic 
and musical contexts than there is when performing popular songs. From a translator’s 
point of view, the most significant difference between popular song lyrics and operatic 
and musical lyrics is that popular music – along with its lyrics – is more prone to 




changes to the composition, arrangements and lyrics is not unusual, using easy-to-sing 
words are not vital in recorded popular music. 
2.2 Three layers of singability 
Singability refers to the suitability of a text for a sung performance. Johan Franzon and 
Peter Low have studied song translation from the point of view of skopos theory (e.g. 
Reiss & Vermeer 1986 [1984]: 54–60), according to which the function of a translation 
is a top priority. It is justified to consider singability the most important objective of a 
song lyric; therefore, singability is the primary skopos of a song translation, if it is to be 
sung. 
Low’s pentathlon principle (2003, 2005, 2017) is a guideline for devising singable 
translations of songs. According to the principle, a singable translation is a pentathlon 
consisting of five “events” – singability, sense, naturalness, rhythm and rhyme. In these 
events, a song translator should strive for maximum overall “points”. Low considers 
singability the most important event: the words will have to be suitable for a vocal 
performance, which sets phonetic requirements for the words to be used (Low 2005: 
192; Low 2017: 81). 
Franzon (2008) approaches singability from a more theoretical point of view. His basic 
tenet is that the music and the lyrics form a unity where melodic, harmonic and 
expressive characteristics of the music unavoidably influence the writer devising the 
lyrics (op. cit. 389-390). According to Franzon, singability consists of three layers on 
which the musical and the verbal contents of a song “match” each other. Franzon calls 
these layers prosodic, poetic and semantic-reflexive matches. Table 1 below illustrates 
the contents of these layers. 
A singable lyric 
achieves 
by observing the music’s which may appear in the 
text as 
1. a prosodic 
match 
melody: music as notated, 
producing lyrics that are 
comprehensible and sound 
natural when sung 
syllable count; rhythm; 
intonation, stress; sounds for 
easy singing 
2. a poetic 
match 
structure: music as 
performed, producing lyrics 
that attract the audience’[s] 
rhyme; segmentation of 
phrases/lines/stanzas; 




attention and achieve poetic 
effect 




expression: music perceived 
as meaningful, producing 
lyrics that reflect or explain 
what the music ’says’ 




Table 1. Functional consequences of match between lyrics and music (Franzon 2008: 
390). 
I have chosen Franzon’s model of three layers of singability as my methodological 
starting point. The advantages that Franzon’s model has over Low’s pentathlon 
principle are its descriptiveness, flexibility and level of detail. The model allows 
choosing the most relevant objects of study, whereas Low’s pentathlon principle 
considers all five events of (almost) equal relevance. My objects of study from 
Franzon’s three layers – rhythm, rhyme and semantic sense – are also Low’s pentathlon 
events; however, I could have picked different objects of study, had I considered them 
more relevant or interesting for the study at hand. 
3 Material and method 
My material consists of 27 song translations by Hector, and their original versions. 
Included are all songs he translated from English to Finnish that were released on his 
solo records from 1966 to 1979. However, there are some exceptions. I ruled 
translations of traditional songs out of the study for two reasons: firstly, the subject of 
my study is translation of modern, Anglo-American popular songs, which traditional 
songs are not. Secondly, defining the original versions of traditional song translations is 
often difficult. 
My analysis will be based on Franzon’s (2008) three layers of singability, illustrated in 
table 1 above. My study is a combination of quantitative and qualitative methods. 
Below, I list the characteristics within Franzon’s three layers that I will examine either 
quantitatively (quan) or qualitatively (qual). 
Prosodic layer:  
 syllable count (quan/qual) 




Poetic layer:   
 rhyme (quan/qual) 
Semantic-reflexive layer:   
 the story told, character(s) expressed; description (word-painting); 
metaphor (quan/qual) 
Analyzing rhythm, I will first conduct a quantitative comparison of the number of 
syllables in source and target texts. I will then examine a few examples qualitatively. I 
will also apply Annjo K. Greenall’s (2015) method of analyzing rhythmical equivalence 
in my qualitative analysis. Greenall has developed her method to analyze how rhythm is 
conveyed song translations. In Greenall’s method, the textual and performative layers of 
the target text are compared to those of the source text. I have applied Greenall’s 
method so that I will only look at two of her four layers that constitute perfect 
rhythmical equivalence. The layers I look at are syllable number equivalence (SNE) and 
syllable distribution equivalence (SDE). A perfect SNE is achieved “when the number 
of syllables in a given line in an ST equals the number of syllables in the corresponding 
line in the TT”; a perfect SDE is achieved “when the syllables in a given line are 
distributed across the same musical beats in the ST and the TT” (Greenall 2015: 315).  
Greenall also looks at stressed syllables in her study, but due to  
Analyzing rhymes, I will again begin with a quantitative comparison of the amount of 
rhyming words and divide the 27 songs into three classes based on how many rhymes 
they have in relation to the original versions. I will then examine a few chosen 
exemplary songs qualitatively: how has rhyme been retained, added or omitted in the 
target texts. I will also examine qualitatively rhyme functions and rhyme schemes. 
Defining what constitutes a rhyme is not a simple task – I have used Salo (2008 [2006]: 
163-196) as my general guideline, but there are some cases where I have had to judge 
the prominence of the rhymes, deciding whether to count them in or not. Rhyme 
prominence is affected by intonation, pronunciation, location in the music and temporal 
distance between the rhyming words. 
Analyzing semantic content, I will apply John Dryden’s (1975 [1680]: 68) divide of 
translation into metaphrase, paraphrase and imitation. Metaphrase means word-for-
word translation, paraphrase means conveying the original meaning with different 




the analysis quantitatively, by roughly dividing the 27 translations into Dryden’s classes 
based on how much semantic content is preserved in them. In the qualitative portion of 
the analysis, I will also apply Franzon’s (2009) method of textual approximation 
(concept translated into English by Oksanen 2013), based on Dryden’s three-way 
classification. In Franzon’s and Oksanen’s studies, the method is applied by dividing 
the examined source text and target text into smallest meaningful units and arranging 
them into a table. The ST and TT units are compared with each other and classified into 
Dryden’s three classes, with the exception that imitation is called addition (tillägg). 
(Franzon 2009: 185–189.) I have adapted the method by not making a strict divide into 
a table, but examining changes and retention at a verse level. 
4 Analysis 
The analysis was conducted in three separate subchapters, corresponding with 
Franzon’s (2008) “three layers of singability”. In the first subchapter, I will examine the 
prosodic layer, analyzing rhythm. In the second subchapter, I will examine the poetic 
layer, analyzing rhymes. Finally, in the third subchapter, I will examine how semantic 
content has been retained or changed in Hector’s translations. 
4.1 Prosodic layer: rhythm 
A quantitative examination of the translations’ and their original versions’ syllable 
counts showed that there were slightly more syllables in the translations than in the 
original songs. However, most of the translations did not venture very far from the 
original syllable counts: most of the syllable count differences were only 5% or less. 
Two of the songs even fully retained the original syllable counts. The translation with 
the most significant divergence from the original version’s syllable count was “Laura 
(sua kauheesti kaipaan)” with its 14% syllable increase. 
I conducted a qualitative examination of the syllable counts of three songs: “Kerro 
vaan!” and “Sudenkorento”, both of which fully retained the original syllable counts, 
and the aforementioned “Laura (sua kauheesti kaipaan)”, which had the greatest number 
of added syllables. Closer examination revealed that “Kerro vaan!” was the only 
translation of the 27 that fully retained the syllable count of every line in the original 




“Sudenkorento” Hector had had to make minor rhythmic tweaks to the song, with some 
target text lines having one-syllable differences to their original counterparts. In turn, a 
closer examination of “Laura (sua kauheesti kaipaan)” revealed that Hector had added 
up to five syllables per line in his translation. It was also notable that the syllable count 
reflected the arrangement of the song to an extent. For example, there were more 
syllables in the target text verses set to a steady rock beat, while there were less 
syllables in the target text verses with a looser, beatless arrangement. It seemed that the 
translation’s syllable count served to adjust the intensity of the song. I also observed 
that the syllable counts of the translation’s choruses retained the original syllable counts 
quite closely: perhaps the rhythm (and melody) of the chorus had been deemed 
important to retain in the translation. 
I conducted further qualitative examination of the said songs with the aid of Greenall’s 
(2015) rhythmical equivalence, a concept and method, which I applied to fit my own 
material and purposes. This closer examination revealed that “Kerro vaan!”, in addition 
to perfect SNE, also achieved perfect SDE in that the syllables in the translation landed 
on the same musical notes as in the original. In turn, since all other translations failed to 
achieve perfect SNE, none of them achieved perfect SDE either. In this regard, “Kerro 
vaan!” turned out to be the only rhythmically equivalent translation – although judged 
by my own criteria, which are less strict than those of Greenall (2015). 
4.2 Poetic layer: rhymes 
In the quantitative portion of my analysis of the poetic layer, I counted all rhyming 
words in the translations and the original songs. This examination revealed that the 
Hector had a tendency of adding rhymes in his translations. Of the 27 translations 
examined, as many as 19 had more rhymes than their original versions. Only two 
translations had (slightly) less rhymes than the originals. Most rhymes were added in 
the songs “Epitaph (tuulet kirkuu hautoihin)” and “Lasi”, with their 80% increase of 
rhyming words. “Kerro vaan!” was among the six translations that had (approximately) 
the same amount of rhymes as their original versions. I examined these three songs 
qualitatively in order to demonstrate how Hector had added or retained rhymes in his 
translations. “Kerro vaan!”, for instance, had compensated its lack of rhymes in the last 
verse with adding rhymes in its chorus, thus achieving the exact amount of rhymes that 




Qualitatively, I also examined the functions of rhymes and rhyme schemes. I observed 
that the rhymes had been used, in particular, to create wordplay, form, memorability, 
rhythm and hooks. These functions often overlap – for example, in the song 
“Monofilharmoonikko”, rhymes have both a function of creating form and wordplay. 
The original song is based on rhyming couplets, which both has a humorous effect 
(wordplay function) and ties the song to the couplet song tradition (form function); 
apparently having observed these functions, Hector has translated the song rhyme-wise 
faithfully, mostly retaining the original rhyme scheme. There were also some cases 
where Hector’s added rhymes served to create more form or rhythm to the songs.  
4.3 Semantic-reflexive layer: sense 
Quantitatively, I examined the semantic-reflexive layer by roughly dividing the 
translations into Dryden’s three classes, according to how much of the original songs’ 
semantic sense they had retained. I observed that most of the translations (19/27 = 
~70%) were translated by paraphrasing, i.e. by retaining some of the original songs’ 
semantic content. In turn, five translations (~19%) were metaphrased, i.e. translated 
relatively faithfully, and three translations (~11%) were imitations, i.e. rewritings of the 
original songs. It should be noted that the demarcation between the three categories is 
subjective; on stricter principles, hardly any of the translations would be considered 
verbatim metaphrasing, for example. I also divided the song translations’ titles into 
Dryden’s classes; in this divide, each category had roughly the same amount of songs. 
Qualitatively, I examined songs of each class. I focused mainly on the metaphrase and 
paraphrase categories, since I defined imitations as songs that had nothing in common 
lexically with their original versions. Therefore, imitations fell outside the scope of my 
study, since I sought to examine what kind of micro-strategies Hector had used to 
retain, change or omit the original songs’ semantic content. Two of the three imitations 
(“Ainokainen” and “Jäi talo tyhjilleen”) still preserved the general theme of their 
original versions (“love” and “nostalgia”), while “Käenpoika” changed the meaning of 
the song completely – from a “relationship” theme to a “societal” theme typical for 
Hector. 
It was revealed that on semantic-reflexive level, too, “Kerro vaan!” was among the most 




some sense of each source text line: the chorus and the second (and last) verse were 
arguably as close to the original sense as it is possible for a singable lyric to be. Another 
metaphrased song, “Palkkasoturi”, largely retained the original song’s pacifistic 
semantic content, although the song’s six verses appeared in a different order. In 
addition, Hector had completely rewritten one verse – possibly for political reasons, 
since the original verse mentions “fighting for the reds”, and criticism against Soviet 
Union was a highly sensitive topic in Finland in the 1960s. Hector also made some 
minor semantic tweaks in his translation, such as adding Protestantism to the list of 
religions mentioned in the song – this could be seen as a domesticating translation 
solution. Despite Hector’s changes, the song preserves the original song’s semantic 
sense to the extent that I still deemed it metaphrasing. 
Since most of the translations fell into the paraphrase category, paraphrasing was the 
focus of my analysis. I demonstrated both the extent to which the songs had been 
paraphrased as well as how it had been done. For example, in songs such as 
“Kuningatar”, one or two verses were translated relatively faithfully, while the majority 
of the verses had been rewritten. In other words, the paraphrased songs often just 
borrowed the theme or setting of the original and did something new with it. Another 
phenomenon observed in the paraphrased songs was minor domestication as a 
translation strategy. For example, in Hector’s “Kun tein suurteoksein” the original 
song’s Coca-Cola was translated as mämmi: a drink symbolizing USA had become a 
Finnish Easter delicacy representing Finland. A related paraphrasing strategy that 
Hector used was tweaking the semantic sense to fit his lyrical themes or his (assumedly) 
personal experiences. 
In a few cases, Hector had applied – instead of sense-for-sense translation – phonemic 
translation, using similar phonemes to the original songs (see Lefevere 1975: 19–26). 
Phonemic translation in Hector’s case functions on a similar principle to rhymes in that 
it has been applied in translating the songs’ hooks or other prominent parts, such as 
choruses. The most prominent example of phonemic translation was Hector’s song “Hei 
leidi hei”, which borrows its titular phonemic hook from the original Bob Dylan song 





In my analysis of the prosodic, poetic and semantic-reflexive layers, I found three 
general tendencies in Hector’s song translation output in the examined timeframe. 
Firstly, Hector’s song translations are faithful to the original songs’ rhythm. Secondly, 
Hector’s song translations have more rhymes than the original songs. Thirdly, Hector 
has not slavishly adhered to the original songs’ semantic sense, yet he has generally 
retained – to varying degrees – semantic connections to them. In other words, Hector 
has paraphrased the original songs’ semantic sense. 
On every examined “layer of singability”, the most faithful translation turned out to be 
“Kerro vaan!”. The song was rhythmically equivalent to its original version. It also fully 
retained the amount of rhymes and closely adhered to the rhyme scheme of the original 
song. Semantically, the song was very close to the original version, with few lexical 
elements added or omitted. It is more difficult to point out the least faithful song, 
although “Käenpoika (laulu fasismista)” – with its added lines and syllables and no 
semantic sense retained – is a strong candidate.  
Despite the largely taken liberties, popular song translations still have a status of (at 
least) “assumed translations”, to use Toury’s (1995) terms. In other words, popular song 
translations are still “tied by certain relationships, some of which may be regarded – 
within that culture – as necessary and/or sufficient” to their original versions (op. cit. 
35). The presence of music – usually similar to the original versions – and the crediting 
of the original songwriters on e.g. record sleeves probably largely constitute these 
“sufficient relationships”, when there seems to be little actual interlingual translation. 
Since popular song translation is not merely interlingual, there is a need to approach the 
field from a multidisciplinary point of view. In future, scholars from the fields of 
cultural studies, semiotics, musicology and literary studies – among others – should 
combine their efforts with translation studies scholars to achieve a more multifaceted 
understanding of translated popular music. 
